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Met de publicatie van een studie uit 1999, Frances Stonor Saunders’ Who Paid the Piper? The CIA and the Cultural Cold War, is het debat over de plek van cultuur binnen het buitenlandse beleid van de Verenigde Staten ten tijde van de Koude Oorlog onder hernieuwde en brede aandacht komen te staan. Haar conclusies over de geheime culturele operaties van de CIA zijn vaak kritiekloos geciteerd en verwerkt in een narratief waarbij politieke autoriteit a priori slecht is, zeker in de papegaaienkooi die internet kan zijn. Eén zoekactie in Google op de titel van haar boek zal dit direct duidelijk maken. De studie is gepresenteerd alsof dit het definitieve verhaal zou zijn. 
Via een vergelijkende literatuurstudie zal ik betogen dat over verschillende van haar stellingen vanuit een ander perspectief overtuigender conclusies te trekken zijn. Daarbij wordt het hoofdstuk waarin ze stelt dat Abstract Expressionistische kunst in Europa als wapen in de Koude Oorlog is ingezet, als uitvloeisel van een samenwerking tussen het Museum of Modern Art (MoMA) en de Central Intelligence Agency (CIA), als uitgangspunt genomen. In deze scriptie wordt dan ook de aandacht gericht op de wijze waarop het historiografisch debat zich heeft ontwikkeld sinds de eerste geruchten eind jaren zestig in de media zijn verschenen over de betrokkenheid van de Amerikaanse inlichtingendienst bij deze culturele strijd, die ook wel de culturele Koude Oorlog wordt genoemd. 








Alleen die studies of die onderdelen van studies die zich specifiek richten op de bestudering van Abstract Expressionistische schilderkunst ten tijde van de culturele Koude Oorlog zal ik aandacht schenken. Door een kritische analyse van het bronnenmateriaal en de daarmee onderbouwde stellingen zal blijken dat menige conclusie te problematiseren valt. Een aantal vroege studies zijn al eens kritisch bekeken. Echter, in de analyse in deze scriptie zal nog specifieker duidelijk worden waar er al te makkelijke en soms verwarrende conclusies getrokken worden. De hier gecombineerde teksten zijn niet eerder in een dergelijke samenhang gepresenteerd.​[1]​
De nadruk komt te liggen op de interpretaties van de relatie van het MoMA met het Abstract Expressionisme. Daarbij zal duidelijk worden dat er verschillende opvattingen bestaan over de datering van de presentatie van die kunststroming door het MoMA. Tevens zal de relatie tussen de Amerikaanse overheid, in haar hoedanigheid van het State Department, en in het bijzonder de onder haar ressorterende dienst de United States Information Agency (USIA), aan bod komen. De inlichtingdienst de CIA zal natuurlijk figureren daar waar de auteurs haar rol bespreken. 
Ik zal ook aangeven in hoeverre er sprake is van doelbewustheid in de handelwijze van de kunstenaars en van de overheid. Men probeert te beantwoorden in hoeverre er sprake is van slechts een gelijktijdige dan wel een causale ontwikkeling tussen het overheidsbeleid betreffende kunst en cultuur in de Koude Oorlog, en de filosofisch-theoretische achtergrond van het Abstract Expressionisme. Met andere woorden, in hoeverre kunnen de naoorlogse Amerikaanse reizende kunsttentoonstellingen voor het buitenland gezien worden als het politiek-ideologische geschut waarmee de Abstract Expressionistische munitie wordt afgevuurd, of zich al dan niet bewust laat afvuren, in een poging het materialistische en cultuurarme beeld van de Verenigde Staten bij te stellen?


Opbouw historiografisch debat en scriptie 
Ik heb er bewust voor gekozen die studies die schilderkunst slechts binnen een breed kader van cultuur behandelen zo veel mogelijk te vermijden. Als ze bijvoorbeeld alleen de revisionistische standpunten herhalen of geen nieuw onderzoeksmateriaal toevoegen bij de studies die ik centraal stel komen ze niet in aanmerking.​[2]​ 
Ik open met het boek van Frances Stonor Saunders dat de academische discussie over de relatie tussen cultuur en de Amerikaanse overheid in de Koude Oorlog, een nieuwe impuls heeft gegeven. In de bespreking van haar tekst zal ik een aantal van haar revisionistische voorgangers uit de jaren ’70 en ‘80 integreren. Deze revisionistische essay’s moeten beschouwd worden als het begin van het historiografische debat. 
Die essay’s willen naar aanleiding van een aantal publicaties, die aan het einde van de jaren ’60 geruchten over de betrokkenheid van de CIA bij culturele activiteiten en activiteiten op het gebied van studentuitwisseling in de openbaarheid brengen​[3]​, de sociaal-politieke rol van het Abstract Expressionisme nader onderzoeken. Daarbij wordt het culturele buitenlandse beleid van de Verenigde Staten als cultureel imperialisme gedefinieerd. Het toenmalige politieke klimaat als gevolg van de Vietnam-oorlog heeft aan dat oordeel bijgedragen.​[4]​ Een andere reden voor hun revisionisme ligt meer binnen het domein van de kunstgeschiedenis. De tot dan toe dominante formalistische benadering van het modernisme willen ze herzien vanuit de sociaal-politieke ideeën en ontwikkelingen waarbinnen het Abstract Expressionisme ontstond en succesvol wordt.​[5]​
Van deze revisionisten neemt Saunders het cultureel imperialistisch paradigma​[6]​ over, maar haar centrale these, in reactie op een studie van Giles Scott-Smith​[7]​, luidt dat het onmogelijk is om vol te houden dat de Abstract Expressionistische kunstenaars toevallig in de Koude Oorlog schilderen. Dit paradigma is ook bepalend bij de studie van kunsthistoricus Serge Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art. Abstract Expressionism, Freedom and the Cold War​[8]​ (1983). De revisionistische argumenten worden hierin uitgebreid met het punt van de koppeling van de filosofische achtergrond van het Abtstract Expressionisme en de politiek-ideologische transformatie van linkse intellectuelen. 
Naast de revisionistische benadering zijn er ruwweg nog twee andere perspectieven te herkennen. De ene variant is te omschrijven als een kunstimmanente of kunsthistorisch bepaalde benadering waarbij de politiek-ideologische strijd een ondergeschikte rol lijkt te spelen en de aandacht vooral uitgaat naar de autonome ontwikkelingen in de kunstwereld. 
De andere variant hanteert een cultureel diplomatiek perspectief waarbinnen twee versies te onderscheiden zijn. De ene is een meer procedurele en beleidsmatige benadering waarbij cultuur en kunst als slechts één onderdeel met verwaarloosbare invloed op het buitenlandse beleid van de Verenigde Staten wordt gezien. Esthetische argumenten of ideeën over nationale culturele zelfrepresentatie spelen daarin geen enkele rol. De tweede versie is een benadering die zich wel specifiek op één of meerdere culturele uitingen en hun rol als diplomatiek middel richt. Hier wordt zowel aandacht geschonken aan het esthetische karakter van die uitingen, als aan de rol die ze spelen in de bepaling van een te exporteren Amerikaans cultureel zelfbeeld. In deze cultureel diplomatieke varianten spelen zowel de binnenlandse als buitenlandse politieke ontwikkelingen een voorname rol. 
Een voorbeeld van de eerste variant van de cultureel diplomatieke benadering is Frank Ninkovich’s ‘The Currents of Cultural Diplomacy: Art and the State Department, 1938-1947’ (1977).​[9]​ Taylor D. Littleton en Maltby Sykes voorzagen in Advancing American Art. Painting, Politics, and Cultural Confrontation at Mid-Century (1989) voorzien de stellingen van dit artikel van enkele interessante aanvullingen. Beide teksten handelen over de eerste officiële poging om binnen een cultureel programma van de Amerikaanse overheid om een reizende kunsttentoonstelling voor het buitenland te organiseren. De publicatie van Littleton en Sykes heeft geen duidelijk karakter maar neigt naar de tweede variant van de cultureel diplomatieke benadering. Helen M. Franc en Michael Kimmelman​[10]​, publiceren in de jaren ’90 van de twintigste eeuw twee kunstimmanent te noemen reacties op de revisionisten waarin ze de rol van het MoMA, en haar vermeende bevoorrechting van het Abstract Expressionisme, in de naoorlogse periode nuanceren. 
Deze artikelen zal ik in het tweede deel geïntegreerd met Sigrid Ruby’s “Have We an American Art”. Präsentation und Rezeption Amerikanischer Malerei Im Westdeutschland und Westeuropa der Nachkriegszeit (1999) bespreken. Daarnaast zal ik ook de latere studies tegelijkertijd met die van Ruby bespreken zodat het vergelijkende perspectief optimaal benut kan worden. De tekst van Ruby is in hetzelfde jaar als die van Saunders gepubliceerd en het contrast kan niet groter zijn. In het bijzonder worden bij Ruby, ook als reactie op de stellingen van de revisionisten, het karakter van de reizende tentoonstellingen van voornamelijk het MoMA, en de rol daarin van het Abstract Expressionisme, breed uitgemeten binnen een kunstimmanente benadering. Frappant is dat deze dissertatie geen aandacht heeft gekregen in de latere studies die ik behandel, dat het een Duitstalige is zal daar zeker aan hebben bijgedragen.
The Philosphy and Politics of Abstract Expressionism, 1940-1960 (2000) van Nancy Jachec bouwt voort op de stellingen van de revisionistische pioniers. Deze studie is voornamelijk te beschouwen als de eerste studie na Guilbaut die de filosofisch-esthetische en politieke fundamenten van het Abstract Expressionisme uitgebreid aandacht schenkt. In 2003 verschijnt de studie van David Caute, The Dancer Defects. The Struggle for Cultural Supremacy During the Cold War (2003). Ondanks dat hij aandacht aan Saunders en de revisionisten besteedt zal ik zijn studie geen aandacht schenken. Zijn grootste bijdrage ligt in het feit dat hij relativeringsvermogen en humor aan het debat toevoegt, maar misschien wat te veel relativeert. 
De meest recente publicatie die ik behandel is Michael L. Krenn’s Fall-Out Shelters for the Human Spirit. American Art and the Cold War (2005), een voorbeeld van de tweede versie van de cultureel diplomatieke variant. Hierin wordt mondjesmaat aandacht besteed aan de voorgangers en wordt veel belang gehecht aan de rol van de American Federation of Arts (AFA) en haar relatie met de United States Information Agency (USIA). 

Abstract Expressionisme als kunstbeweging
“A Problem for Critics” is de naam die in de lente van 1945 aan een expositie voor nieuwe Amerikaanse schilderkunst wordt gegeven. Hier worden naast abstracte Europese meesters als Picasso en Miró, schilderijen van, Arshile Gorky, Hans Hofmann, Adolph Gottlieb, Jackson Pollock en Mark Rothko geëxposeerd. In het persbericht in de New York Times wordt aan critici gevraagd om een naam te bedenken voor wat de organisator van de expositie, Howard Putzel, ‘nieuw metamorfisme’ noemt. Deze expositie is een reactie op de moeite die onder andere criticus Robert M. Coates in een artikel blijkt te hebben bij het omschrijven van de schilderkunst van een aantal in New York levende kunstenaars.​[11]​ 
Deze Coates wordt genoemd op de site van Wikipedia​[12]​ als degene die in 1946 als de eerste de term Abstract Expressionisme heeft gebruikt. Maar dat heeft hij niet naar aanleiding van de genoemde tentoonstelling gedaan. Ook wordt door Alfred H. Barr, Jr., oud-directeur van het MoMA, in zijn voorwoord in de catalogus van The New American Painting (1958-1959), 1946 als beginjaar aangeduid. In encyclopedieën wordt Barr ook genoemd als degene die in de jaren ’20 de termen ‘abstract’ en ‘expressionisme’ gebruikt om het werk van Wasili Kandinsky te typeren. Zelf stelt hij in dit voorwoord dat in 1919 de term ook al ‘ephemerally’ wordt gebruikt in Berlijn. 
Een citaat van Coates waarin hij daadwerkelijk het begrip ‘Abstract Expressionisme’ gebruikt heb ik in de encyclopedieën niet gevonden. Irving Sandler geeft in zijn Abstract Expressionism. The Triumph of American Painting (London 1970) wel een citaat uit een artikel van Coates waarin hij de twee termen los van elkaar gebruikt om de dominante elementen in de stijl van Pollock en de Kooning te duiden. Barr stelt in de catalogus van The New American Painting (1958-1959), die is omschreven als de eerste reizende tentoonstelling uit Amerika die het Abstract Expressionisme als groep toont, dat de kunstenaars ontkennen dat hun werk ‘abstract’ is in pure, programmatische zin. Tegelijkertijd is hij het eens met hun afwijzing van associaties met het Duitse ‘expressionisme’.
Uit verschillende encyclopedieën blijkt welke dominante varianten binnen het Abstract Expressionisme te herkennen zijn, en welke kunstenaars daaraan verbonden zijn. Jackson Pollock en zijn ‘drip’-techniek is wel de bekendste exponent van de eerste variant, ‘Action Painting’, waarin de interactie met het schilderachtige materiaal van even groot belang is als het eindproduct. In Frankrijk is dit wel ‘Tachisme’ genoemd. De schilderkunst onder beide noemers is te beschouwen als een reactie op de geometrische abstractie in de vorm van het ‘Kubisme’.​[13]​ Andere nemen die met deze variant worden geassocieerd zijn Willem de Kooning, Franz Kline, Bradley Walker Tomlin en Jack Tworkov.
De andere varianten zijn ‘Lyrisch ofwel kalligrafische abstractie’ en ‘Colorfield-painters’. De eersten worden ook wel ‘abstract imagists’ genoemd en namen als Guston, Helen Frankenthaler, Robert Motherwel en Adolphe Gottlieb worden ermee geassocieerd. De laatste variant is de minst emotionele en wordt gerepresenteerd door Mark Rothko, Barnett Newman en Ad Reinhardt. 
De Surrealisten met hun techniek van het ‘automatisme’ en andere Europese émigré avant-garde kunstenaars die het Nationaal Socialisme ontvluchten zijn vanaf het begin van grote en duidelijk herkenbare invloed. Net als het genre van de muurschildering waarvan een herkenbare invloed is behouden in de afmetingen van de meeste Abstract Expressionistische kunstwerken. Jackson Pollock bijvoorbeeld heeft gestudeerd bij twee Mexicaanse sociaal-realistisch schilderende Mexicaanse muurschilders, J.C. Orozco (1883-1949) en D. A. Siqueiros (1896-1974).
 Een aantal van de Abstract Expressionisten hebben in de jaren ’30 onder het Federal Art Project als onderdeel van Roosevelt’s New Deal Works Progress Administration kunst geproduceerd in de vorm van een soort van Melkert-baan voor werkloze kunstenaars. Dit gegeven wordt door verschillende auteurs vaak genoemd naast andere linkse activiteiten die een aantal van hen ontplooide, waaruit hun politiek-ideologische bewustzijn vaak mee aangeduid wordt. De kunstenaars in kwestie hadden in de meeste gevallen geen dollar op zak, en waren waarschijnlijk erg tevreden dat ze geen straten hoefden te maken of dat ze gevraagd wordt rioleringen aan te leggen.​[14]​ En geef ze eens ongelijk. Maar of er een politieke overtuiging uit spreekt is te betwijfelen.
Hun politieke bewustzijn wordt vooral getypeerd door een apolitieke vorm van politiek bewustzijn die zich onder meer uit in een ongebreidelde persoonlijke expressie vrij van alle traditionele esthetiek en sociale waarden. Enkele schilders hebben ook een theoretische interesse, voornamelijk Motherwell en Rothko, beiden hebben filosofie gestudeerd, en beschrijven de inhoud van hun non-figuratieve kunst in filosofische bespiegelingen gebaseerd op het Europese existentialisme van Sartre, Camus, Kierkegaard en Nietzsche. 

A
Frances Stonor Saunders en haar voorgangers
In dit hoofdstuk zal ik voor het voetlicht brengen dat de studie van Frances Stonor Saunders sterk leunt op de stellingen van haar revisionistische voorgangers. Het zal duidelijk worden dat haar studie op te vatten is als een voortzetting van de revisionistische lijn en tevens als een poging deze lijn verder te onderbouwen door het veschaffen van nieuwe argumenten op basis van archiefonderzoek. Ik zal ik zeer gedetailleerd proberen te herleiden waar Saunders een loopje neemt met de feiten en al te ongenuanceerde en schreeuwerige stellingen presenteert. 
Aan de orde komen de ideeën van de revisionisten over cultureel imperialisme en de rol van het Abstract Expressionisme daarin. Daarnaast besteed ik aandacht aan de opstelling van het Amerikaanse Congres ten opzichte van deze kunststroming tijdens de eerste poging van de Amerikaanse overheid om een reizende kunsttentoonstelling te organiseren. Ook zal ik de opvattingen van Saunders en de revisionistische auteurs over één van hun centrale thema’s, de relatie tussen het MoMA en de CIA aan de orde stellen. Als laatste zal ik Saunders visie op de achtergrond van de kunstenaars bespreken. Daarbij zal ik nagaan of zij van mening is dat deze kunstenaars zich bewust hebben laten inzetten in de Culturele Koude Oorlog.
Haar stijl blijkt voort te komen uit haar verontwaardiging over het vermeende feit dat de Amerikaanse overheid niet openlijk heeft durven kenbaar maken dat zij onder andere Amerikaanse schilderkunst als propagandamiddel heeft ingezet via de CIA. Dit komt naar voren uit een interview uit 2002 van W. Scott Lucas met Saunders in het kader van een conferentie in het Roosevelt Studie Center in Middelburg onder de titel The Cultural Cold War in Western Europe, 1945-1960 (2003).
Het 16e hoofdstuk van Saunders boek dat ik in deze scriptie centraal stel, ‘Yanqui Doodles’, handelt over schilderkunst in de Koude Oorlog. Dit is te beschouwen als haar oproep aan de Amerikaanse overheid en het Amerikaanse publiek om het anti-Amerikanisme in de wereld serieus te nemen. 9/11 wordt er ook bij gehaald. De wijze waarop ze deze boodschap verkondigt slaat de plank finaal mis.
	
Cultureel imperialisme en het Abstract Expressionisme
In 1995 verschijnt een documentaire van Frances Stonor Saunders, Hidden Hands: A Different History of Modernism, gemaakt in opdracht van Channel 4, waarin ze de relatie tussen het Abstract Expressionisme en de CIA onderzocht. Vier jaar later verschijnt haar boek waarin ze het onderwerp van haar documentaire in een bredere culturele context plaatste. In dit boek staat de relatie tussen de CIA en het Congres for Cultural Freedom (CCF) centraal. Dit congres wordt door haar ontmaskerd als een culturele frontorganisatie via welke de CIA onder andere tijdschriften, lezingen en festivals sponsorde om intellectuelen in de wereld te tonen dat de Verenigde Staten meer te bieden hadden dan massacultuur, Coca-Cola en Wall Street.​[15]​ 
Saunders betoogt dat de CIA ook betrokken is bij de sponsoring en promotie van Abstract Expressionistische schilderkunst. Sterker, aan het einde van het hoofdstuk ‘Yanqui Doodles’ maakt zij duidelijk wat haar theoretische en historiografische richtlijn is. Saunders wil zich verzetten tegen de opvatting van Giles Scott-Smith. Zij vraagt zich af of de Abstract Expressionisten merely ‘happened to be painting in the Cold War and not for the Cold War’?​[16]​(2x mijn cursivering). Het argument van ideologische onverschilligheid gaat volgens haar niet op als men kijkt naar de statements van de kunstenaars en, in sommige gevallen, hun politieke loyaliteiten. Zij vertelt een verhaal dat duidelijk moet maken waar de paradox van het Amerikaanse culturele buitenlandse beleid in de culturele Koude Oorlog om draait. Die paradox betekent in haar ogen dat de internationale acceptatie van Amerikaanse kunst geproduceerd in en getoond als de expressie van een democratie het noodzakelijk maakt dat het democratische proces omzeild wordt. 
Wat is het geval volgens haar? Aan de ene kant bestaat er onder het conservatieve deel van de Amerikaanse bevolking, waaronder ook president Truman, de opvatting dat abstracte en experimentele kunst gelijk staat aan subversiviteit en degeneratie. Dit gevoel wordt volgens haar uitvergoot door het culturele fundamentalisme van senator Joseph McCarthy en de zijnen. McCarthy heeft echter zijn pijlen nooit direct op de schilderkunst gericht.​[17]​ Deze opvattingen bestaan mede omdat sommige van de Abstract Expressionistische kunstenaars een verleden als communistisch sympathisant hebben, zonder overigens al te doctrinair te zijn. Daarnaast stelt ze dat sommigen van hen gewerkt hebben voor het Federal Arts Project onder Roosevelt’s New Deal, de WPA. 
Aan de andere kant ziet de culturele elite in de Verenigde Staten het Abstract Expressionisme als middel om het vrije democratische Amerika te promoten. Zij zien dat deze schilderkunst sterk contrasteert met het socialistisch- realisme dat voor hen de belichaming is van het totalitaire en dogmatische communistische systeem in de Sovjet Unie. Daarnaast beschouwt deze elite het Abstract Expressionisme als een pure Amerikaanse kunst die los zou staan van de modernistische canon. De bekendste vertegenwoordiger, Jackson Pollock en zijn action-painting, wordt door de kunstcritici gezien als de belichaming van het idee van de vrijgevochten cowboy-kunstenaar.​[18]​ 
In zijn artikel The Decline of Cubism​[19]​ heeft de bekendste criticus annex propagandist van het Abstract Expressionisme, Clement Greenberg, betoogt dat in 1948 New York het stokje van Parijs als cultureel centrum van de wereld heeft overgenomen. Hieruit concludeert Saunders dat in dat jaar ‘the idea that Abstract Expressionism could become a vehicle for the imperial (mijn cursivering) burden began to take hold.’​[20]​ 
De schatplichtigheid van Saunders aan de revisionisten en het cultureel imperialistische paradigma wordt uit deze laatste opmerking duidelijk. Uit het citaat in de inleiding, ‘Rockefeller dominated imperialism’, wordt duidelijk dat Eva Cockroft in haar artikel uit 1974, dat veel is geciteerd, de activiteiten van de familie Rockefeller ten tijde van de Koude Oorlog als een vorm van imperialisme beschouwt. Zonder enige kritische kanttekening neemt Saunders de conclusies over uit wat ze omschrijft als het ‘seminal article’ van Cockcroft. Dit artikel is moeilijk een academisch verantwoord historisch onderzoek te noemen omdat het bijvoorbeeld geen eigen archiefonderzoek bevat, slechts één monografie over het MoMA en één artikel over de onderdrukking van kunst in de McCarthy-periode gebruikt en geen vergelijkend materiaal presenteert. Daarbij worden allerlei cijfers en aannames gepresenteerd die niet worden verantwoord.
Ook de conclusie dat de verbanden tussen de culturele Koude Oorlog en het succes van het Abstract Expressionisme zeker niet toevallig zijn neemt Saunders van Cockroft over. Cockroft gaat daarmee een stap verder dan haar voorganger, Max Kozloff, die met zijn artikel uit 1973 als eerste een revisionistisch perspectief hanteert. Daarmee wil hij de verbondenheid van het Abstract Expressionisme ten tijde van de Koude Oorlog met haar sociale en politieke context toelichten. Die zou van groot belang zijn geweest voor de mate waarin deze stroming bekendheid verwerft. 
Kozloff stelt dat de vertegenwoordigers van de New York School na het afschudden van hun linkse sympathieën uit de jaren ’30 in hun kunst de vrijheid tot uiting brengen die ze in hun vroege jaren zeggen te verdedigen. De toon waarmee sommigen van hen dat verwoorden doet Kozloff in bepaalde opzichten denken aan de Amerikaanse retoriek van de Koude Oorlog. Kozloff omschrijft het alsof sommige van hen op een zeer gewichtige manier voelden alsof ze een missie hadden. Echter, volgens hem zou dit toeval (cursivering van mij) aan de machthebbers en onderdanen voorbij zijn gegaan. Dat betekent in zijn ogen dat de overheid de mogelijkheid onbenut laat om op basis van die toevalligheid deze kunstenaars bij hun ideologische strijd in te zetten. Toch was uiteindelijk zijn conclusie dat Abstract Expressionisme wel degelijk door de Amerikaanse overheid wordt ingezet in de Koude Oorlog. 
Kozloff tracht aannemelijk te maken dat het nieuwe bewustzijn van de Verenigde Staten als hoeder van kapitalistische vrijheid en de liberale democratie toevallig wordt gereflecteerd in de ontwikkeling van een bewustzijn bij de Abstract Expressionisten waarbij zij zichzelf zien als hoeders van de individuele vrijheid. Dit nieuwe bewustzijn van de Verenigde Staten als politiek, economisch en militair dominant zou vragen om een artistieke en culturele bevestiging van dat bewustzijn. De Abstract Expressionisten leveren die bevestiging volgens Kozloff. Deze opmerking suggereert dat de Amerikaanse overheid wel degelijk ‘iets’ ziet in de ideeën en kunstwerken van deze kunstenaars. En dat die kunstenaars daar bewust aan hebben bijgedragen. Dan is de opmerking dat de overheid het toeval van een overeenkomstige retoriek niet zou hebben opgepikt niet houdbaar.
Echter, volgens Cockroft zou er helemaal geen sprake zijn geweest van toeval, maar van bewuste cultuurpolitieke machinaties. Zij neemt deze opmerking van Kozloff zelfs als uitgangspunt voor haar artikel. Cockroft en Saunders hanteren expliciet het culturele imperialisme paradigma en daarin speelt hun opvatting over de relatie tussen het MoMA en de CIA een centrale rol. 
Een even expliciete karakterisering van de rol van dit museum wordt in de jaren ’80 gegeven door Serge Guilbaut in zijn monografie uit 1983. Guilbaut stelt namelijk dat de theorievorming van criticus Clement Greenberg de Amerikaanse avant-garde verbindt met het idee van het internationale modernisme. Hierdoor zou haar internationale acceptatie vergemakkelijkt zijn. Maar deze acceptatie gaat volgens Guilbaut wel gepaard met de integratie in de ‘imperialistische machine van het Museum of Modern Art.’​[21]​ De Abstract Expressionistische kunstenaars noemt hij in vergelijking met de soldaten aan het front in WOII zelfs, naast de opmerking uit de inleiding over de kunstenaars als ‘stormtroopers’, de ‘aesthetic soldiers who stayed home in order to fight for the same cause on the cultural front.’​[22]​
	Dat Guilbaut het culturele imperialisme paradigma hanteert maakt hij ook letterlijk kenbaar in een met Saunders vergelijkbare reactie op Greenberg’s notie over Amerika als culturele centrum van de wereld. Op dat moment staat de Verenigde Staten volgens Guilbaut op het punt te transformeren van cultureel gekoloniseerde natie naar de positie van kolonisator.​[23]​ 
In dit hoofdstuk is naar voren gekomen dat er nogal wat boude beweringen gedaan worden over de rol van het MoMA en de overheid en hun vermeende cultureel imperialistische houding ten opzichte van de rest van de wereld. Daarbij zouden de Abstract Expressionistische kunstenaars ondanks hun linkse verleden zich al dan niet bewust hebben laten inzetten als soldaten in de culturele strijd met de Sovjet Unie. Het volgende onderdeel beklijkt vooral de conservatieve blik van het Amerikaanse Congres op moderne kunst. 

Het Congres, censuur en Advancing American Art (1946)
Voordat het MoMA bij de overheid in beeld komt om Amerikaanse kunst in het buitenland te promoten onderneemt de Amerikaanse overheid in 1946 zelf een eerste poging om een reizende kunsttentoonstelling te organiseren. Daarmee wil men aan tonen dat de Verenigde Staten meer kunnen dan produceren en consumeren. Het jaar daarop zou volgens Saunders het organiserende State Department, het Amerikaanse ministerie van buitenlandse zaken, als gevolg van felle congressionele weerstand gedwongen zijn Advancing American Art (1946-1948) alweer af te blazen. Als belichaming van deze kritiek in het congres voert ze de republikein George A. Dondero uit Missouri op. Volgens de meeste auteurs komt hij uit Michigan (Hauptman, Cockroft, Mathews). 
Saunders gebruikt het artikel van William Hauptman uit 1973 om dit congreslid te introduceren en één van zijn beruchte citaten over de modernistische stijlen te presenteren. Dit artikel wordt bij bijna alle revisionisten aangehaald om de stellingen over de rol van het congres te onderbouwen. Voor Hauptman is hij de belichaming van de toen gangbare opvatting onder conservatieven in het Congres dat radicale artistieke activiteiten gelijk zijn aan politiek extremisme. 
In Jane de Hart Mathews’ artikel uit 1976 wordt Dondero gepresenteerd als het congreslid dat het meest consistent en vasthoudend het on-Amerikaanse karakter benadrukt van moderne, en in het bijzonder Abstract Expressionistische kunst. Zij heeft de conservatieve kritiek van de late jaren ’40 tot het einde van de jaren ’50 helder omschreven als een ‘alliantie van esthetische en politieke kunstenaars en anticommunistische kruisvaarders’. Zij leveren een mengsel van esthetische en politieke kritiek op moderne kunst. Deze alliantie specificeert Mathews verder als een angstige en militante minderheid van veteranen, patriottistische groeperingen, esthetisch en politiek conservatieve wetgevers, en traditionalistische kunstenaars en hun vertegenwoordigende instellingen. In de jaren ’50 blijkt deze zeer dominant en succesvol te kunnen zijn. 
In Dondero’s visie, omschreven als de ‘paranoid style’​[24]​, zou het modernisme door Trotski’s vriend, de kunstenaar Wassiliy Kandinsky, zijn ingezet tegen het tsaristische regime. Kandinsky zou op het Russische volk “the black knights of the isms”: cubism, futurism, dadaism, expressionism, constructivism, surrealism, and abstractionism’, hebben losgelaten. Elk van deze ismen is ‘dodelijk’ en ze zouden allen slechts vernietiging tot doel hebben. Kubisme zou vernietigen door ‘designed disorder; fututisme door de ‘machine myth’; dadaisme door ‘ridicule’; expressionisme door ‘aping the criminal and insane’; abstractionisme door ‘creation of brainstorms’, surrealisme door ‘denial of reason’.
	Voor Mathews en Hauptman is Advancing American Art (1946-1948) vooral een eerste voorbeeld van de wijze waarop moderne kunst in de Verenigde Staten in de eerste vijftien jaar na WOII wordt aangevallen. De CIA bespreken zij niet. Hauptman’s verhaal loopt van deze tentoonstelling, via protesten over muurschilderingen met linkse beeldtaal tot de afgelasting van twee tentoonstellingen in 1955 en 1956, Sports in Art en 100 American Artists of the Twentieth Century. Mathews trekt het verhaal iets verder door via The New American Painting (1958-1959) tot 1965, wanneer de United States Information Agency (USIA) haar kunstprogramma overdraagt aan het Smithsonian Institute.​[25]​ 
Op basis van een citaat dat Hauptman helaas niet verantwoordt stelt hij dat het protest in 1946 gezien wordt als het begin van wat omschreven is als ‘the cold war in the art world.’​[26]​ Kozloff en Cockroft besteden geen aandacht aan Advancing American Arts (1946-1948), maar noemen wel Dondero als voorbeeld van de congressionele kritiek waardoor private kunstinstellingen zouden gaan samenwerken met de CIA. Cockroft stelt letterlijk dat de Rockefellers, na de voorbeelden van overheidscensuur in de vorm van het stilleggen of niet ten uitvoer brengen van kunsttentoonstellingen, met een oplossing voor dat probleem komen. Het Internationale Programma van het MoMA zou fors worden uitgebreid.​[27]​
Volgens Saunders komt de kritiek erop neer dat de expositie on-Amerikaans is, dat de Amerikaanse belastingbetaler niet voor zulke troep zou moeten betalen en dat de Communisten en New Deal-fellow travellers hun kunst als propaganda hebben uitgekozen.​[28]​ Volgens Mathews zou in 1948, na de uiteindelijke verkoop van de tentoongestelde schilderijen van Advancing American Art als War Surplus Property, de perceptie dat avant-garde kunst on-Amerikaans is, officieel beleid zijn geworden.​[29]​ 
Dit hoofdstuk toont dus waar Saunders het over heeft als ze spreekt van de paradox van het Amerikaanse culturele beleid in de Koude Oorlog. Op basis van het afblazen van Advancing American Art concluderen de revisionisten namelijk dat als de beslissing over het tentoonstellen van moderne Amerikaanse kunst in het buitenland overgelaten wordt aan het democratische proces dit tot censuur leidt. 

MoMA, de CIA en de reizende tentoonstellingen
Thomas W. Braden is de oud-CIA medewerker die het meest door Saunders wordt geciteerd. Hij publiceert op 20 mei 1967 in de Saturday Evening Post een artikel onder de titel ‘I’m Glad the CIA is Immoral’. Hierin zou hij geheime informatie hebben geopenbaard die volgens Saunders tot die tijd via andere kanalen nooit boven water zou zijn gekomen. Volgens Braden was de doelstelling van de CIA operaties het zondanig bewerken van de intellectuele elites van West-Europa en Latijns-Amerika dat men een positief beeld van de Verenigde Staten zou krijgen en minder snel geneigd zou zijn om zich door het communisme te laten verleiden. Deze groep wil de CIA volgens hem bereiken met kunst, symfonie orkesten en het uitgeven van tijdschriften. En het Congres for Cultural Freedom zou de organisatie daarvan op zich hebben genomen.
In het licht van wat Mathews omschrijft als de kritiek van de conservatieve alliantie is dit volgens Braden alleen mogelijk als de CIA deze operaties clandestien uitvoerd. Saunders gebruikt de uitspraken van Braden vooral om haar verhaal te onderstrepen over de paradox van de Amerikaanse Koude Oorlog strategie, het op ondemocratische, niet door het Congres goedgekeurde wijze een beeld van de Verenigde Staten als vrijheidslievende en democratische natie verspreiden. Daarnaast wil ze met zijn uitspraken de relatie tussen de CIA en het MoMA bevestigen.​[30]​ 
Saunders neemt Cockroft’s stelling over dat de doelstellingen van het MoMA en de CIA niet alleen in overeenstemming met elkaar zouden zijn maar dat deze organisaties elkaar ook ondersteunen. Het artikel van Cockroft is het eerste dat de rol van het MoMA in de Koude Oorlog onderzoekt. De samenwerking tussen het MoMA en de CIA zou het resultaat zijn van de bewuste handelingen van enkele van de meest invloedrijke figuren die in die tijd het museumbeleid van het MoMA bepaalden en een verlichte Koude Oorlog tactiek bepleiten. 
Daarnaast vult Saunders de argumenten van Cockroft aan met citaten uit interviews die ze bij een aantal voormalige CIA-medewerkers heeft afgenomen. Ze noemt bijvoorbeeld een vroegere CIA-agent, Lawrence de Neufville die Dulles en Whitney​[31]​ wel eens iets had horen zeggen over dat ze iets met moderne kunst zouden moeten doen als het State Department niet in staat bleek een tentoonstelling van moderne kunst te organiseren. Of wat te denken van de speculaties van bijvoorbeeld Donald Jameson met wie ze de mogelijkheid van CIA betrokkenheid bespreekt? De woorden ‘zou kunnen’ en ‘misschien’ zijn dominant in het gesprek over de mogelijke interesse van de CIA in het promoten van het Abstract Expressionisme. 
Naast deze voormalige CIA-agenten gebruikt ze ook meerdere keren een interview met Phillip Dodd waarmee ze de notie dat de CIA ‘involved’ is wil onderstrepen. Deze Dodd geeft nergens uitleg over zijn claims, en Saunders introduceert hem ook nergens. Ze geeft ook niet aan waarom hij een autoriteit op dit gebied zou zijn. Hij heeft immers geen enkele publicatie op zijn naam die ook maar zijdelings met het onderwerp te maken heeft.​[32]​ 
Maar uiteindelijk trekt Saunders zelf nog de meest verregaande conclusie: er is geen formele overeenkomst tussen het MoMA en de CIA omdat dit volgens haar simpelweg niet nodig was. Nelson Rockefeller’s betrokkenheid bij de overheid in de Koude Oorlog in combinatie met de relaties van andere vooraanstaande medewerkers van het MoMA met de overheid, zoals René d’Harnoncourt en Porter McCray​[33]​, is inderdaad meer dan aanleiding genoeg om te onderzoeken of het MoMA daadwerkelijk een instrument in handen van de CIA is geweest. Maar dat moet dan wel verder gaan dan het principe van ‘guilty by association’ en gebaseerd zijn op meer dan wat David Caute omschrijft als ‘ad hominem’ redeneringen.​[34]​ Want na herlezing van haar ‘bewijslast’, en die van Cockroft, blijft daar niet veel meer van over dan speculaties, die niettemin heel intrigerend zijn. En ook Cockroft’s omschrijvingen van medewerkers van het MoMA als ‘cold warriors’ en ‘officers’ zijn niet meer dan retoriek.
Beide stellen dat er een breed netwerk bestaat onder de elite van Amerika dat in WOII hun diensten heeft verleend aan het Amerikaanse leger dan wel militaire inlichtingendiensten. Na de oorlog zouden de leden op één of andere manier aan het MoMA dan wel aan de CIA verbonden zijn. Maar nergens wordt een hard bewijs geleverd dat bijvoorbeeld deze mensen opdracht hebben gegeven om specifiek het Abstract Expressionsime in te zetten in een propagandastrijd met de Sovjet Unie. Om dat aan te tonen is meer nodig dan bijvoorbeeld te stellen dat er in de comités en councils van het MoMA veel mensen resideren met vriendschappelijke banden met leden van de CIA. Er wordt met andere woorden door Saunders veel ‘Hollywood’ in haar interpretatie van het verslag van haar archiefonderzoek gestopt, in de zin dat er wel erg veel mannen in pakken, sigaar rokend, en copieus lunchend en dinerend, in voorkomen.​[35]​  
En natuurlijk is het opvallend te noemen dat Nelson Rockefeller in de oorlogsjaren de leidinggevende is van een ‘intelligence agency’ voor Latijns-Amerika, Coordinator of Inter-American Affairs (CIAA).​[36]​ Dit is een organisatie die naast andere activiteiten - Frank Ninkovich omschrijft het als ‘a myriad of other activities’ - reizende tentoonstellingen van contemporaine Amerikaanse kunst organiseert. De andere activiteiten waren net zo openlijk, namelijk het bevorderen van economische en commerciële relaties. Het is ook frappant dat Nelson Rockefeller één van de oprichters was van de Rockefeller Brothers Fund, door Saunders omschreven als een New Yorkse denktank die mede door de overheid betaalde adviezen verschaft op het gebied van buitenlandse relaties. En het is helemaal frapperend dat deze Rockefeller telg in 1954 wordt benoemd als Eisenhower’s speciale adviseur over de Koude Oorlog strategie. En die functie combineert hij met zijn voorzitterschap van de Planning Coordination Group die alle beslissingen van de National Security Council overziet, inclusief geheime operaties van de CIA.​[37]​ 
Een subtielere opvatting over het MoMA, in de zin van haar relatie met de staat, is te lezen bij Mathews. Haar bijdrage aan de discussie ligt vooral in het feit dat zij de rol van het Congres en in het bijzonder die van Dondero brede aandacht schenkt op basis van eigen archiefonderzoek. Ze tekent bijvoorbeeld ook nog uit zijn mond op dat Amerikaanse culturele instellingen zouden worden geïnfiltreerd door het modernisme met al zijn ‘depravity, decadence en destruction’. Dit doet ze door willekeurig te citeren uit de Amerikaanse Congressional Records van 1949 en 1956 zonder aan te geven uit welk jaar zijn citaat afkomstig is.​[38]​ 
Mathews suggereert hier dat Dondero heeft gezegd dat culturele instellingen in de Verenigde Staten worden geïnfiltreerd, maar dat onderbouwt ze niet met een citaat. Dit is kwalijk omdat ze direct na het citaat van Dondero stelt dat het MoMA één van die prominente culturele instellingen is. Als het citaat van Dondero onderdeel is van een tekst waarin hij spreekt over een dergelijke infiltratie van kunstinstellingen, waaronder het MoMA, dan moet dat wel duidelijker aangegeven worden. Het lijkt er dus eerder op dat het dus Mathews is die dit beweert en niet Dondero. Hauptman geeft bijvoorbeeld wel aan dat musea en professionele artistieke organisaties ook onderwerp zijn van Dondero’s tirades omdat zij tentoonstellingen van moderne kunst ondersteunen. Hij geeft echter geen citaat en zegt ook niets over de vermeende infiltratie die Dondero waarneemt.​[39]​
Door Mathews wordt hier dus heel subtiel aan de tirade’s van Dondero over abstracte moderne kunst en het MoMA een persoonlijke visie van de auteur gekoppeld. Mathews stelt dat het MoMA een ‘prime example’ is van zo’n geïnfiltreerde culturele instelling, omdat haar herkomst terug gaat tot de ‘Société Anonyme’ waarvan Kandinsky zelf een officier zou zijn geweest. Zij roept hier een sfeer rond het MoMA op die haar herkomst in de nevelen van een geheim genootschap hult. En daarmee blijkt dat ook Mathews niet vies is van retoriek. Alleen past zij het subtieler toe dan Cockroft dat doet.​[40]​ 
Saunders is van mening dat het MoMA sinds het vroege begin in 1941 een consistent verzamelbeleid van het werk van individuele Abstract Expressionistische kunstenaars voert. Naast de citaten van oud-medewerkers wil ze deze mening onderbouwen aan de hand van in totaal drie tentoonstellingen waarbij het MoMA een samenwerking zou zijn aangegaan met het Congress for Cultural Freedom. Bij die drie tentoonstellingen wordt niet goed duidelijk of Saunders nu specifiek over het Abstract Expressionisme of over abstracte kunst spreekt. Het gaat om het Masterpieces festival in Parijs (1952), Young Painters (1954), en Antagonismes (1960). 
De bijdrage van het Congress for Cultural Freedom zou vooral bestaan uit het financieren van prijzengeld voor de drie beste schilderijen in het geval van de Young Painters. Daarnaast zou de promotie geschieden via één van de door haar gesponsorde tijdschriften in Europa zoals Preuves. ​[41]​ Het MoMA zou via haar International Program (IP) het transport regelen in het geval van deze expositie. Maar er zit wel veel tijd tussen het begin van de onderhandelingen over de expositie, namelijk 1954, en de uiteindelijke tentoonstelling. Het jaartal van de tentoonstelling maakt Saunders echter nergens bekend en moet afgeleid worden uit haar opmerking dat Preuves in 1956 de helft van de oktober editie besteedt aan deze expositie. Opvallend is ook dat de herkomst van het prijzengeld nergens met bronnenmateriaal wordt verantwoord. 
Volgens Saunders is nog er meer ‘incontrovertible evidence that de CIA was an active component in the machinery which promoted Abstract Expressionism.’ In 1960 wordt in het Louvre de show Antagonismes geopend. Het MoMA is de kunstinstelling die de kunstwerken selecteert die voor een deel al in Frankrijk zijn voor de Biennale de Paris. Saunders betoogt dat het Abstract Expressionistische kunstenaars als Mark Rothko, Sam Francis, Yves Klein, Jackson Pollock, Mark Tobey zijn die deze show domineren. Ze vertelt er alleen niet bij dat er nog minstens 30 andere moderne, en niet eens allemaal Amerikaanse, kunstenaars in dezelfde tentoonstelling zijn opgenomen.​[42]​ Ook in relatie tot deze expositie noemt Saunders weer allerlei bedragen die niet te verifiëren zijn, via bijvoorbeeld een verzamelnoot. 
Uit nog een aantal voorbeelden van buitenlandse tentoonstellingen van Amerikaanse kunst moet blijken dat het Abstract Expressionisme daadwerkelijk onderdeel uitmaakt van een ‘massive export program of Abstract Expressionism’. Dit programma wordt omschreven door Alfred J. Barr, directeur van het MoMA in de periode 1929-1943, als een vorm van ‘benevolent propaganda for foreign intelligentsia’. Dit citaat van Barr is volgens haar afkomstig uit de catalogustekst bij de tentoonstelling The New American Painting uit 1958. Als ik in de catalogus van 1959 bij de tentoonstelling in de Tate Gallery in Londen kijk, dan staat er noch in de tekst van Porter McCray noch in de tekst van Alfred J. Barr, Jr. een dergelijke opmerking te lezen.​[43]​ 
Dat Mathews’ revisionistische retoriek subtieler is dan die van Saunders of Cockroft blijkt ook uit haar behandeling van deze catalogustekst. Waar Cockroft stelt dat er bij Barr sprake is van een expliciete politieke boodschap, daar ziet Mathews een subtiel essay waarin zij de bevestiging vindt van Kozloff’s opvatting dat Abstract Expressionistische kunst zou zijn ingezet als ‘goedaardige propaganda voor buitenlandse intelligentsia’.​[44]​ 
 	Het voorbeeld waar Saunders het meeste belang aan hecht is een tentoonstelling die Cockroft omschrijft als de buitenlandse doorbraak van de experimentele schilderkunst, Twelve Contemporary American Painters and Sculptors (1953-1954). Deze wordt georganiseerd onder auspiciën van het exportprogramma van het MoMA, dat in 1952 is opgericht. Dat programma krijgt van het Rockefeller Brothers Fund een vijf-jarige beurs van $125.000 per jaar te besteden. De tentoonstelling is volgens Saunders de eerste tentoonstelling die door het MoMA georganiseerd wordt die geheel is gewijd aan de New York School. Ze omschrijft het tevens de eerste belangwekkende show van Amerikaanse kunst in een Frans museum. 
Het verhaal dat ze over de totstandkoming vertelt is vrij gedetailleerd en suggereert cultuurpolitieke machinaties. Het MoMA zou vooraf hebben geclaimd dat ze de expositie organiseert op basis van een aanvraag door het gastmuseum, het Musée National d’Art Moderne in Parijs. Maar in haar ogen is het tegenovergestelde het geval. Want zoals zou blijken uit een bericht van de Amerikaanse ambassade in Parijs heeft het MoMA in februari 1953 de Cultural Relations Section van die ambassade gevraagd om met Jean Cassou, de directeur van het Musée National d’Art Moderne, de mogelijkheid te bespreken ‘of putting on the present show.’ Maar het bericht vervolgt dat Cassou alle expositieruimte al heeft besproken tot de lente van 1954. Echter, nadat hij heeft gehoord dat deze expositie beschikbaar is gooit hij zijn plannen om en zegt een geplande show van de Belgische schilder Ensor af. 
Saunders stelt dat er in het bericht geklaagd wordt over het onvermogen van de ambassade ‘to take any action on this request because of the absence of any art program under the auspices of the United States Goverment’, maar, zo gaat het bericht verder, ‘In the case of the exhibition of American art under consideration however, this deadlock was broken by action of the Nelson Rockefeller Fund, which alloted funds to the Museum of Modern Art in New York to be used for international exhibitions.’​[45]​ 
Na de citaten uit het bericht van de ambassade spreekt ze nog over een artistieke stichting in Frankrijk, de Association Française d’Action Artistique, die aan het Congres for Cultural Freedom verbonden zou zijn. Als uiteindelijke bevestiging van haar ideeën haalt ze commentaren in de Franse media aan waaruit zou blijken dat de politieke machinaties op de achtergrond van de expositie de journalisten niet is ontgaan. Men noemt het Musée National d’Art Moderne de nieuwe buitenpost van de Verenigde Staten en de kunstenaars omschrijft men als ‘Mr. Foster Dulles’ twelve apostles.’​[46]​ Voor Saunders is dit een bevestiging van haar ideeën over een wijdverbreid cultureel netwerk van frontorganisaties met wie het Congress for Cultural Freedom samenwerkt.

Een neutralere lezing
Het is mijn bedoeling om niet te vaak, en eigenlijk helemaal niet, informatie van latere auteurs in dit deel van de scriptie te behandelen omdat dit voor verwarring zorgt. Maar omdat anders de conclusie over Saunders opvattingen over de totstandkoming van Twelve Contemporary American Painters and Sculptors (1953-1954) te lang ‘vrij blijft zweven’ bespreek ik alvast wat Sigrid Ruby hierover te zeggen heeft.
	Ruby bespreekt in haar studie, die ook uit 1999 dateert, de totstandkoming op een stuk neutralere wijze. Zij spreekt van het al langere tijd bestaan van het idee om een goede tentoonstelling van Amerikaanse kunst in Parijs te organiseren. De assistent van de cultureelattaché in Parijs, Darthea Speyer, heeft de leiding van het MoMA al in 1949 op deze noodzaak gewezen. Jean Cassou wil in die periode zijn collectie met Amerikaanse kunst uitbreiden en heeft zelf om een verkooptentoonstelling gevraagd. Barr heeft van Speyer gehoord dat Cassou in 1952 dit nog steeds wil. Barr en Cassou treffen elkaar in dat jaar in Parijs. Cassou wil een tentoonstelling ‘with dramatic contrasts’. Hij wil zeker niet alleen de avant-garde of slechts abstracte kunst tonen.
	Ruby maakt duidelijk dat naast deze onderlinge communicatie de tentoonstelling op basis van verschillende persoonlijke gesprekken en correspondentie tot stand komt. In februari 1953 telegrafeert Porter McCray aan Speyer dat begin mei 1953 een tentoonstelling van 80-100 schilderijen georganiseerd kan worden. Daarop zou Cassou de Ensor-expositie verplaatst hebben om van april tot juni 1953 plaats te maken. Na Parijs wordt het een reizende tentoonstelling die onder andere nog Zürich aandoet en als laatste in 1954 in Oslo wordt opgebouwd.​[47]​
	Dit is een eerste aanwijzing dat er ook op een andere manier naar de tentoonstellingsgeschiedenis van het MoMA gekeken kan worden. In dit onderdeel is ook duidelijk geworden dat Saunders en de revisionisten hun beweringen over de relatie van dit museum met de geheime dienst van de Verenigde Staten vooral op retorische wijze proberen te staven. Ze haalt bijvoorbeeld enkele losse gedachten van voormalig CIA-medewerkers aan en presenteert de professionele geschiedenis van een aantal voorname MoMA-medewerkers als feiten waarmee ze haar bewering staaft dat de CIA en het museum elkaar ook ondersteunen. Bij haar ideeën over de organisatie van verschillende exposities blijkt dat bepaalde informatie niet eens te verifiëren is. Ook is aangetoond dat hoe subtiel ook verwoord, alle revisionisten hanteren een mate van retoriek met betrekking tot het MoMA. 


De kunstenaars: hun ideeën en de Koude Oorlog 
Zijn de Abstract Expressionistische kunstwerken echt apostelen die een politieke boodschap over komen brengen of worden ze op basis van hun artistieke en theoretische achtergrond zonder medeweten of goedkeuring van de makers gecoöpteerd? Aan het einde van haar hoofdstuk vraagt Saunders zich af wat de kunstenaars zelf vinden van alle Koude Oorlog retoriek die hun tentoonstellingen zou begeleiden. Eén van de opvallende elementen van de rol die het Abstract Expressionisme in de Koude Oorlog speelt volgens Saunder is de vraag hoe het kan dat zulke apolitieke kunstenaars in een zo sterk gepolitiseerde strijd ingezet worden. Wat ze vervolgens aan voorbeelden over de ideeën van de kunstenaars aanhaalt is vrij dubbelzinnig. 
Aan de ene kant stelt ze dat sommige kunstenaars internationalisten en humanisten zijn en daarmee apolitiek. Aan de andere kant suggereert ze dat op grond van de (vroegere) politieke activiteiten van sommige kunstenaars het aannemelijk is dat zij het wel goed zouden hebben gevonden dat hun kunst omgeven wordt met Koude Oorlogsretoriek. Een citaat van één van de meest prominente critici en propagandisten van het Abstract Expressionisme naast Clement Greenberg, Harold Rosenberg, moet dat apolitieke karakter onderstrepen. Citaten van kunstenaars waaruit die Koude Oorlog retoriek zou blijken worden niet gegeven. Volgens Rosenberg is een hoofdkenmerk van de naoorlogse schilderkunst ‘the political choice of giving up politics’.​[48]​ 
Barnett Newman heeft eens in een catalogus bij een tentoonstelling in 1943 geuit dat hij hoopt dat Amerika ooit het culturele centrum van de wereld zou zijn. Jackson Pollock zou een universalistische opvatting van kunst hebben. Motherwell lijkt aanvankelijk verheugd te zijn om deel te nemen aan een streven de Amerikaanse kunst op gelijk niveau te brengen met de rest van de wereld. Dit zou blijken uit een citaat dat ze van hem aanhaalt, maar waarvan ze de context waarin hij dat zei niet verklaart. Tot zijn teleurstelling moet hij later vaststellen dat de energie van het scheppingsproces minder waard is dan het uiteindelijke product.​[49]​ Maar daarmee geeft hij eerder commentaar op de praktijk van de kunstmarkt en niet zozeer op een politieke inzet van zijn kunst. 
Motherwell, Baziotes, Calder en Pollock zijn allen lid van de American Committee for Cultural Freedom, de Amerikaanse tak van het Congress for Cultural Freedom. Hoe de kunstenaars dat lidmaatschap invullen vertelt Saunders er niet bij, behalve dat Jackson Pollock dronken zou zijn op het moment dat hij het lidmaatschap ondertekent. Rothko en Gottlieb zijn fellowtravellers en worden in de Koude Oorlog fervente anticommunisten die hielpen bij de oprichting van de Federation of Modern Painters and Sculptors (FMPS) die een ‘active agent for anti-Communism in the art world’ is.​[50]​ Deze federatie probeert waar mogelijk de invloed van de communistische partij bloot te leggen. Zouden ze dan ook informatie over kunstenaars hebben aangedragen voor de General Attorney’s List? Of zouden ze Dondero en andere congresleden van munitie hebben voorzien?
Tegelijkertijd mogen we van haar het werk van de Abstract Expressionisten niet reduceren tot de politieke geschiedenis waarbinnen ze zich bewegen. Want zo stelt ze, het Abstract Expressionisme, net als jazz, is een creatief fenomeen dat onafhankelijk van het politieke gebruik dat ervan gemaakt wordt kan bestaan. Dan vraag ik me toch af wat ze nu heeft willen aantonen: creëren de kunstenaars in kwestie nu wel of niet bewust voor een politiek doeleinde ten tijde van de Koude Oorlog? Of werken ze nu eenmaal in die periode en vallen er een aantal zaken toevallig samen? Met andere woorden: hebben de kunstenaars in kwestie inderdaad met The Vital Center (1949), het liberale manifest van Arthur Schlessinger, op hun nachtkastje, gedacht dat ze met hun werk het Europese publiek dat nog twijfels heeft bij de culturele en morele superioriteit van de Verenigde Staten kunnen overtuigen? 
Hoe is die vraag te beantwoorden als de schilderijen met hun hermetische beeldtaal duidelijk geen realistische representaties zijn waaruit zonder voorkennis is vast te stellen dat ze iets over de sociaal-politieke realiteit uitdrukken waarin ze zijn gemaakt. Ze moeten eerder de individuele verbeelding prikkelen, wat bij conservatieven, en zeker niet alleen bij congreslid Dondero, tot paranoïde wanen leidt, bijvoorbeeld dat abstracte schilderijen eigenlijk geheime kaarten zijn die verwijzen naar strategische doelen in de Verenigde Staten.​[51]​ 
Zijn dan de uitspraken van kunstenaars over hun werk representatief? Volgens de revisionisten zijn het zeker meer dan alleen formalistische beslommeringen die daarin woren uitgedrukt. F. Frascina geeft in zijn bundeling van de revisionistische artikelen, Pollock and After: The Critical Debate (1985), een voorbeeld van zo’n uitspraak. In dit geval was dat Jackson Pollock. Hierin spreekt deze niet zomaar over esthetiek, maar over esthetiek in relatie tot de tijd waarin hij leeft, het atoomtijdperk. Het Renaissancistische model van een zo natuurgetrouwe weergave van de werkelijkheid vindt hij niet toereikend om op betekenisvolle wijze iets over zijn tijd uit te drukken.​[52]​

Guilbaut en het echtpaar Shapiro
Serge Guilbaut haalt in 1983 in zijn conclusie hetzelfde citaat van Pollock aan. Dit doet hij omdat hij vindt dat Pollock daarmee onderstreept dat de Abstract Expressionisten zich hebben aangepast aan het politieke klimaat van achterdocht en wantrouwen eind jaren ’40 en het begin van de jaren ‘50. Een klimaat van censuur waarin, naast kunsttentoonstellingen ook muurschilderingen met een (vermeende) politieke boodschap niet meer geaccepteerd worden. Met Mathews is Guilbaut van mening dat de Abstract Expressionisten om deze reden de sociaal-politieke inhoud van de muurschilderingen uit hun schilderijen hebben verwijderd, en hebben vervangen door een zeer subjectieve beeldtaal. Via de grootte van hun schilderijen hebben ze daarbij wel de impact van de afmetingen van de muurschilderingen behouden. 
De kunstenaars maken met uitspraken als die van Pollock en hun reacties op het klimaat van censuur volgens Guilbaut en Mathews duildelijk dat de moderniteit en de gevoelens die dat oproept niet langer te representeren zijn. Het politiek-ideologische realisme van de affiches van het communistische Volksfront staat voor hen gelijk aan kitsch.​[53]​ 
Guilbaut verdedigt in zijn inleiding de revisionisten tegen de kritiek die zij krijgen op hun behandeling van kunst in de sociale en politieke context van de Koude Oorlog.​[54]​ Hij noemt de artikelen van Kozloff en Cockroft als degene die de vergeten sociaal-politieke geschiedenis van de abstracte kunst opnieuw hebben belicht. Hij neemt hun conclusie over, waarin ze het Abstract Expressionisme als wapen in de Koude Oorlog presenteren. De mogelijkheid om als wapen ingezet te worden zou, vergelijkbaar met Saunders ideeën, het zelfverklaarde politieke neutralisme zijn van deze kunstenaars, met andere woorden, hun l’art pour l’art houding​[55]​. Deze kunststroming zou al snel ‘enlisted’ zijn door overheidsdiensten en private organisaties in het gevecht tegen de culturele expansie van de Sovjet Unie. 
Deze politieke achtergrond combineert het schrijversechtpaar David en Cecile Shapiro in hun artikel uit 1977 met de theoretische inbedding van de Abstract Expressionistische stijl. Guilbaut noemt het echtpaar in zijn inleiding als zijn voorgangers, maar schenkt verder geen aandacht aan dit eerste voorbeeld van de combinatie tussen het apolitieke karakter en de theoretische voorgeschiedenis van het Abstract Expressionisme. De Shapiro’s nemen echter ook kritiekloos de conclusies van Kozloff en Cockroft over. 
De Shapiro’s presenteren informatie waarin ze tonen dat de theoretische grondslagen van de Abstract Expressionisten in sterke mate gepolitiseerd zijn. Deze theorievorming is volgens hen mede het product van de politieke bekering van Clement Greenberg, een bekering die representatief is voor een hele generatie linkse intellectuelen. Zijn programmatische artikel Avant-garde and Kitsch uit 1939 publiceert hij in Partisan Review. Dit tijdschrift staat in die tijd bekend als de spreekbuis van linkse intellectuelen. Het tijdschrift maakt eind jaren ’30 begin jaren ’40 een ideologische transformatie door. Na het afschudden van haar Stalinistische sympathieën en het niet langer volgen van de lijn van de Communistische Partij, wordt dit het leidende Marxistische en Trotskistische intellectuele tijdschrift van de Verenigde Staten in de jaren ’40 en jaren ’50. 
In Avant-garde and Kitsch veegt Greenberg de vloer aan met het conformistische en academische karakter van het Amerikaanse Sociaal Realisme en Regionalisme van de jaren ’30. Dit zet hij neer als een vorm van kitsch. Een begrip dat overigens in verschillende landen in verschillende hoedanigheden kan voorkomen. In de Soviet Unie bijvoorbeeld beschouwt hij het Socialistisch Realisme als een voorbeeld van kitsch. Daarnaast breekt hij een lans voor totale vrijheid van expressie binnen de autonome ruimte van de kunst, los van dogma’s of technische richtlijnen voor zowel schepping als beschouwing. Samen met Harold Rosenberg is Greenberg van mening dat de Abstract Expressionisten in hun gesturale kunst zich hebben weten te bevrijden van waarden, zowel politiek als esthetisch en moreel. 
In dit licht bezien is de opmerking van de Shapiro’s, dat het afwijzen van politieke, esthetische en morele normen in zichzelf gezien moet worden als een politiek, esthetische en morele handeling, een scherp en belangrijk inzicht. De vraag is alleen wat de politieke waarde van een dergelijke apolitieke houding is.
Voor Serge Guilbaut is het een cruciale notie in zijn verhaal over het succes van het Abstract Expressionisme, en door latere auteurs zal deze ook worden besproken. In hun schets van de voorgeschiedenis van de politiek-ideologische invloeden hebben de Shapiro’s aannemelijk gemaakt dat er vanaf de conceptie van het Abstract Expressionisme verband is met de sociale en politieke context waar de theoretici, en een aantal kunstenaars, uit voortkomen. Volgens de Shapiro’s zouden de teksten van de theoretici zelfs zo programmatisch zijn geworden dat het er op lijkt alsof de kunstenaars om hun werk toe te lichten zelf soms citeren uit de artikelen van de theoretici!	
Uiteindelijk concluderen ze dat het ironisch is dat een apolitieke kunst, die ontstond als een l’art pour l’art concept gericht tegen didactische kunst of ‘kunst-als-wapen’​[56]​, juist wordt ingezet als politiek wapen. Het was ook op dit punt dat ze Kozloff aanhalen. Kozloff stelt dat in de kunstwereld van de jaren ’50 de opvatting gangbaar zou zijn geweest dat abstracte kunst als enige hoeder van de avant-garde mentaliteit gezien kan worden. Deze koppelt hij aan het idee dat de Amerikaanse overheid van zichzelf heeft als de enige garantie voor kapitalistische vrijheid.​[57]​ Zoals al aangetoond is, is Kozloff niet ondubbelzinnig in zijn oordeel over die relatie tussen de overheid en abstracte kunst. 
Guilbaut’s studie lijdt onder eenzelfde dubbelzinnigheid. Hoe de Amerikaanse avant-garde een cultureel imperialistisch instrument worden wil Guilbaut duidelijk maken door een aantal gelijktijdige ontwikkelingen in de kunstwereld en de politiek te bespreken. Gedurende zijn gehele betoog, en zeker als hij de periode na 1947-1948 beschrijft, suggereert hij dat die ontwikkelingen uiteindelijk samenvloeien op het punt van een herziening van het Amerikaanse liberalistische gedachtegoed. Dit was volgens Guilbaut onderdeel van een politiek van het ‘Derde Weg’-denken dat een middenpositie zocht tussen radicaal links en conservatief rechts, welke uiteengezet wordt in Arthur Schlesinger’s The Vital Center (1949). Net als Kozloff, benadrukt hij dat die ontwikkelingen niet bewust samen worden gebracht.​[58]​
Hoewel hij meerdere slagen om de arm houdt stelt hij dat het succes van de Amerikaanse avant-garde, het Abstract Expressionisme, ‘fairly closely’ samenviel met de ideologie die na de presidentsverkiezingen van 1948 het Amerikaanse politieke leven zou beheersen.​[59]​ Sterker nog, hij stelt dat gedurende de periode die in zijn boek centraal staat, 1946-1951, door verschillende aanpassingen de Abstract Expressionistische ideologie ‘was ironically made to coincide’(mijn cursivering) met wat in de Verenigde Staten de dominantie ideologie aan het worden is. Die ideologische transformatie wordt volgens Guilbaut geconcretiseerd in The Vital Center (1949) van Schlesinger.​[60]​ Iets dergelijks herhaalt hij later als hij beweert dat gedurende en na de periode ’47 en ’48 blijkt dat de avant-garde dezelfde lijn volgt als het Amerikaanse overheidsbeleid.​[61]​. Dat lijkt erop alsof hij toch bedoelt dat er sprake is van een redelijk bewust proces.
Het proces dat Guilbaut beschrijft van ideologische en theoretische transformatie in de kunstwereld komt in essentie overeen met de ideeën van de Shapiro’s over het apolitieke karakter van het Abstract Expressionisme. Guilbaut wil een vraag beantwoorden die Clement Greenberg zich ooit gesteld heeft. Namelijk hoe het mogelijk is dat anti-Stalinisme, dat ooit begint als Trotskisme transformeert tot een verdediging van het l’art pour l’art principe. De belangrijkste zinsnede van de opmerking van Greenberg betreft de vraag hoe dit proces op ‘heroïsche’ wijze de weg vrij zou hebben gemaakt voor ‘wat nog komen moest’.​[62]​ Dat ‘wat nog komen moest’ is hier cruciaal. Want bepaalde elementen daarvan worden, noch in de al besproken teksten, noch in de tekst van Guilbaut, helder en overtuigend uit de doeken gedaan, maar eenvoudig samengevoegd onder de noemer ‘cultureel imperialisme’.
In de ogen van Guilbaut wordt namelijk het proces dat van anti-Stalinisme in de vorm van Trotskisme naar l’art pour l’art verloopt, onderdeel van het bredere Amerikaanse offensief op het culturele front in de Koude Oorlog. Hoe deze aanval vorm gegeven wordt baseert Guilbaut op de revisionistische artikelen. Hierin zou volgens hem duidelijk worden dat Amerikaanse overheid een systeem heeft bedacht om het Europese intellectuele debat ‘maximaal’ naar hun hand te kunnen zetten.
Hij noemt ook een niet eerder geciteerd artikel van Jason Epstein uit mei 1967 gepubliceerd in de New York Review of Books. Naast dit artikel noemt hij ook dat van Eva Cockroft, het voor haar cruciale artikel van Thomas Braden over de CIA, en het artikel van Christopher Lasch over het Congres for Cultural Freedom. In dit artikel van Epstein, ‘The C.I.A. and the Intellectuals’, zou volgens Guilbaut de werking van ‘het systeem’ duidelijk uitgelegd worden. Daar kan echter geen sprake van zijn. Ook niet in de identieke versie van Epstein’s artikel in het London Magazine van juli 1967. Hierin staat nergens het citaat dat Guilbaut presenteert als afkomstig van Epstein. Afgaand op de stijl en de toon van het citaat zou het wel van Braden kunnen zijn. De eerste ‘hit’ op Google verschaft direct duidelijkheid.​[63]​ Inderdaad is het citaat afkomstig van Braden. Maar niet uit 1947, zoals Guilbaut stelt, maar uit 1967.​[64]​ 
De dubbelzinnigheden over de gelijktijdigheid van de politiek-ideologische transformatie zowel in de politiek als in de kunstwereld - wordt de artistieke ideologie van het Abstract Expressionisme nu bewust geschikt gemaakt om samen te vallen of viel deze slechts ‘fairly closely’ samen? - gecombineerd met zijn revisionistische interpretatiekader zorgt ervoor dat door het gehele betoog van Guilbaut de suggestie gewekt wordt dat hij wel doelbewuste machinaties aan beide kanten waarneemt. 
	Eén voorbeeld uit de tekst tussen inleiding en conclusie wil ik hier wel geven. Volgens Guilbaut geen is het geen toeval: in 1948 wordt het Abstract Expressionisme internationaal succesvol, wordt het New Liberalism de dominante ideologie, en wordt het Marshall Plan in april van dat jaar aangenomen. Zijn opmerking over het Marshall Plan laat hij direct volgen door een witregel waarna hij zijn verhaal over de ontwikkelingen in de stijl van een aantal Abstract Expressionisten vervolgt. Hij stelt dat een ondernemende galerist, Samuel Kootz, probeert om de Abstract Expressionistische kunst in Parijs te promoten. Vrij kort daarna zegt hij dat de artistieke avant-garde dezelfde lijn als de Amerikaanse overheid volgt en dat met de aankondiging van het Marshall Plan en de ‘containment’-politiek de Amerikaanse overheid zich bewust wordt van het belang van goede banden met Frankrijk.​[65]​ 
Dit soort parallellen tussen de activiteiten in de kunstwereld en de internationale onderneming van de Amerikaanse overheid zijn door het hele boek aan te treffen en wekken naarmate 1948 nadert steeds indringender de suggestie van causaliteit of op zijn minst belangwekkende wederzijdse beïnvloeding. 
In de conclusie maakt hij de verwarring eigenlijk alleen maar groter door te goochelen met woorden in de vorm van cirkelredeneringen. Hij stelt dat de avant-garde kunstenaars politiek neutrale individuen zijn die in hun werk waarden uitdragen die worden geassimileerd, geütiliseerd en gecoöpteerd door politici. Het resultaat daarvan is dat de artistieke rebellie getransformeerd wordt in een agressieve liberale ideologie. Tegelijkertijd wordt de nieuwe schilderkunst gemaakt naar het beeld van het nieuwe Amerika, krachtig en internationalistisch en beducht voor de communistische dreiging. Daarnaast was dit nieuwe Amerika in 1948 in staat om zich in de avant-garde schilderkunst te herkennen omdat het indirect verantwoordelijk zou zijn voor die nieuwe stijl.​[66]​ Los van elkaar zijn het aannemelijke stellingen, maar zo gecombineerd is er geen eenduidige conclusie uit te trekken. Wie transformeert hier wie? En hoe volgzaam is de overheid dan wel de kunst?
De vrijheid van expressie identificeert Guilbaut als het belangrijkste verbindende element tussen de ideologieën van de kunstwereld en de politiek. En op dat punt in zijn analyse wordt hij te schematisch en simplistisch. Die vrijheid zou volgens hem door ‘de modernen’ in de kunstwereld en onder intellectuelen als Alfred H. Barr Jr., Clement Greenberg en Arthur Schlessinger worden verdedigd tegen ‘de conservatieven’ als congresleden Dondero en Taylor. In het buitenland zou deze strijd volgens Guilbaut worden verkocht als voorbeeld van het belang dat in de Verenigde Staten wordt gehecht aan vrijheid van expressie, in tegenstelling tot de dogmatische culturele en artistieke repressie in een totalitair systeem als de Sovjet Unie.​[67]​ 
De Amerikaanse overheid, en in het bijzonder het State Department in samenwerking met de onder haar ressorterende overzeese United States Information Service (USIS)-posten, heeft echter in 1946 met Advancing American Art al aangetoond dat het positief tegenover het gebruik van moderne kunst staat om daarmee haar culturele prestige en beeld als een vrijheidslievende democratische natie in het buitenland bij te stellen. Dat initiatief blijkt op fiasco uit te lopen door de felle conservatieve kritiek, maar de ideeën om moderne kunst in het buitenland tentoon te stellen zijn dus blijkbaar ook bij het State Department aanwezig. Volgens Guilbaut was het State Department zelfs verantwoordelijk voor het internationale succes van het Abstract Expressionisme. Hij stelt op basis van een artikel van Christopher Lasch​[68]​, dat het in de jaren ’50 heel gewoon was dat private instellingen indirecte subsidies van de federale overheid kregen. 
Latere auteurs maken duidelijk dat dit niet alleen indirecte steun was, en zij laten tevens een ander beeld zien van de betrokkenheid van de overheid bij moderne kunst in de jaren ’50 dan Guilbaut en de revisionisten dat voorstellen.

Afsluitend
Het is in dit hoofdstuk aangetoond dat Saunders in het midden laat of de Abstract Expressionistische kunstenaars zich bewust hebben laten inzetten voor de politieke doeleinden van de Amerikaanse overheid. Zij maakt duidelijk dat het politieke verleden ertoe zou hebben bijgedragen dat de kunstenaars het goed kunnen keuren dat hun kunstwerken van een retorische boodschap worden voorzien. Guilbaut, en in mindere mate de Shapiro’s, hebben de desillusie met het linkse verleden gekoppeld aan de ideologische transformatie van linkse intellectuelen. Voornamelijk het boek van Arthur Schlesinger The Vital Center (1949) ziet Guilbaut als schakel tussen de liberale ideologie van de overheid, welke twee hij zelfs laat samenvallen na publicatie van dit boek, en de apolitieke houding van de Abstract Expressionisten. Guilbaut blijkt zeer dubbelzinnig in zijn argumentatie. 
Echter, op basis van verschillende citaten is aangetoond dat hij van mening lijkt te zijn dat de ideologie van de Abstract Expressionisten geheel in lijn is met die van het liberale culturele buitenlandse beleid van de Amerikaanse overheid. Die laatste zou daardoor in staat zijn in de jaren ’50 deze kunststroming symbool te stellen voor de liberaal-democratische waarden van de Verenigde Staten.
Door alle retoriek en dubieuze interpretaties van het bronnenmateriaal lijkt het historiografische debat over het Abstract Expressionisme in de culturele Koude Oorlog te schreeuwen om goed gefundeerd en onpartijdig onderzoek. Deelstudies die gebaseerd zijn op helder verantwoord archiefonderzoek en onbevooroordeelde hypotheses zouden van veel waarde kunnen zijn om de rol van afzonderlijke spelers te bestuderen of bijvoorbeeld de erg intrigerende revisionistische beweringen over de familie Rockefeller te toetsen.​[69]​ 













Sigrid Ruby en de latere auteurs
In hetzelfde jaar dat Saunders haar zogenaamd definitieve geschiedenis van de samenwerking van het MoMA en de CIA presenteert, verschijnt er in Duitsland een dissertatie die een totaal andere benadering kiest, Sigrid Ruby’s “Have We An American Art?”. Präsentation und Rezeption amerikanischer Malerei im Westdeutschland und Westeuropa der Nachkriegszeit (1999). Zij biedt in wat gezien kan worden als een reactie op de revisionistische analyse een genuanceerder beeld van de rol van Amerikaanse moderne kunst in de naoorlogse periode. Sterker nog, zij is van mening dat het onderzoek naar het Abstract Expressionisme zich op een dood spoor bevond.​[70]​ 
De enige publicatie waarin ik haar studie vooralsnog ben tegengekomen is die van Cora Sol Goldstein, ‘Before the CIA. American Actions in the German Fine Arts (1946-1949)’ (2005).​[71]​ In de Engelstalige publicaties van na 1999 die in deze scriptie worden behandeld wordt Ruby niet genoemd, terwijl haar conclusies op onderdelen bijna identiek zijn aan die van latere auteurs en zij die conclusies met indrukwekkend archiefonderzoek heeft onderbouwd. Vooral haar onderzoek naar en vergelijking van 136 individuele Amerikaanse kunsttentoonstellingen, van galeries, musea en andere kunstinstellingen, tussen 1946-1962, is imposant. Bij veel tentoonstellingen heeft ze aandacht besteed aan de correspondentie over bijvoorbeeld de doelstelling en de selectiewijze, die eraan vooraf gaat. Ook geeft ze opsommingen van de geselecteerde kunstenaars en hun werken. Daarnaast differentieert ze binnen een tentoonstelling nog per land. Ze verschaft inzicht in de opstelling van de tentoongestelde werken, ze citeert uit catalogi en bij sommige tentoonstellingen geeft ze een overzicht van persreacties en citeert ze daar ook uit. 
Ruby spreekt van gelijktijdige politiek-, cultuur- en kunsthistorische ontwikkelingen binnen de trans-Atlantische betrekkingen sinds de koloniale tijd. De culturele situatie ten tijde van de culturele Koude Oorlog bespreekt ze dan ook als onderdeel van de historische positiebepaling van de Verenigde Staten betreffende haar nationale culturele zelfbeeld ten opzichte van de dominante Europese traditie. Zij slaat daarbij een neutrale toon aan en kijkt met een minder bevooroordeelde blik dan de revisionisten naar de informatie die zij in de archieven van de betrokken kunstinstellingen heeft aangetroffen. Die informatie heeft zij als uitgangspunt genomen en daar heeft ze zich bij haar oordeel door laten leiden.
Zij komt tot de conclusie dat het Abstract Expressionisme niet als wapen is gebruikt en dat de organisatoren van de reizende tentoonstellingen geen ‘wapensmeden’ zijn. Voor de periode 1946-1956 heeft zij geen aanwijzingen kunnen vinden dat het Abstract Expressionisme als zodanig te identificeren kunstbeweging in het kader van de Koude Oorlog is ingezet. Bij lezing van haar tekst wordt duidelijk dat zij haar ideeën continu formuleert als een reactie op de boude beweringen van de revisionisten. Die beweringen vindt ze eendimensionaal.​[72]​
	De latere auteurs presenteren vooral over de rol van het MoMA veel minder nieuwe informatie dan Ruby. Naast de net genoemde aspecten is dit nog een reden om haar tekst prominent aandacht te schenken. De tekst van Nancy Jachec uit 2000 is interessant omdat het een totaal andere visie op de relatie tussen de overheid en het internationale programma van dit museum in de tweede helft van de jaren ’50 presenteert. In de publicatie van Michael Krenn uit 2005 wordt veel aandacht geschonken aan de opstelling van de USIA en die van de kunstwereld. 

Advancing American Art (1946-1948)
Aan Advancing American Art wijdt Ruby een apart hoofdstuk. Daarin betoogt ze dat vooral de dreiging van de ideologische strijd met de Sovjet Unie bepalend is voor de roep van wat zij omschrijft als ‘talrijke Amerikaanse intellectuelen en politici voor een overtuigende zelfrepresentatie als een beschaafd en vrijheidslievende kunst- en cultuurnatie’. Bovendien typeert ze de discussie rond Advancing American Art als een discussie waarin esthetische en politieke overwegingen nauw met elkaar verbonden waren.​[73]​ 
Wat is de reden om hier nog een keer stil te staan bij de door de overheid georganiseerde kunsttentoonstelling Advancing American Art? Die komt voort uit het feit dat Ruby een gedifferentieerd beeld van de kunsten en haar relatie met overheid na WOII wil schetsen. Daarmee kan meteen een goed voorbeeld gegeven worden van een alternatieve en neutralere lezing van de stellingnamen rond deze tentoonstelling. Het Abstract Expressionisme als zodanig te herkennen kunstbeweging wordt hier niet tentoongesteld. Toch is het van belang om deze tentoonstelling hier te bespreken omdat hiermee door alle auteurs de relatie tussen de overheid en moderne kunst getypeerd wordt.
Dat gedifferentieerde beeld zou ze nog beter hebben kunnen schetsten door Littleton en Sykes’s Advancing American Art. Painting, Politics, and Cultural Confrontation at Mid-Century (1989) in haar verhaal te betrekken. Saunders haalt in het kader van Advancing American Art een citaat aan van Littleton en Sykes. Daarin stellen zij dat de expositie binnen een brede context van culturele diplomatie begrepen moet worden die tot doel heeft het beeld uit te dragen van de Verenigde Staten als stabiele en verlichte natie.​[74]​ Precies die verrassend neutrale aanwijzing van Saunders neemt Ruby dus ter harte. 
	Door Littleton en Sykes komt er een interessant verschil aan het licht over de doelstelling die de overheid met deze expositie heeft, maar dat te genuanceerd is voor Saunders verhaal. Ruby stelt dat de samensteller, J. Leroy Davidson, de Amerikaanse kunst als onderdeel, en als medevormgever van de niet lokaal of nationaal gebonden 20ste eeuwse schilderkunst wil presenteren.​[75]​ Maar Davidson is nog specifieker. Frank Ninkovich haalt in zijn artikel, The Currents of Cultural Diplomacy: Art and the State Department, 1938-1947 (1977), een citaat van Davidson aan waarin deze de belangrijkste doelstelling met Advancing American Art verwoordt. Davidson spreekt namelijk over het bereiken van een kleine, maar invloedrijke groep opinieleiders. De kunsttentoonstelling dus niet beschouwt als massamedium maar als propaganda-instrument gericht op een specifieke doelgroep. Tenminste dat was wat Davidson in 1945 suggereerde als te voeren beleid.​[76]​ 
Uit informatie van Littleton en Sykes blijkt dat de motivatie van de leiding van het Office of International Information and Cultural Affairs (OIC)​[77]​, een afdeling binnen de State Department, zeer zeker niet alleen een esthetisch en kunsthistorisch verantwoorde doelstelling heeft. Zij tonen een lang citaat uit de verdediging van de tentoonstelling door William Benton, leidinggevende van de OIC, tijdens een hoorzitting van het Congres over het budget van deze dienst voor het fiscale jaar 1948. Hij maakt zijn achtergrond in de reclamewereld duidelijk op het moment dat hij de redenen voor de organisatie van een kunsttentoonstelling met moderne Amerikaanse kunst uitlegd. 
Benton stelt namelijk dat kunst en literatuur de verwrongen stereotypen in het buitenland over Amerika kan bestrijden. Investeren in cultuur zou volgens hem in politiek onderontwikkelde landen als Griekenland of Tsjecho-Slowakije de mensen kunnen ‘overhalen dat ze onze producten willen, en dat ze die zouden moeten, kopen’.​[78]​ De conclusie van Littleton en Sykes op basis van Benton’s ideeën is dat deze praktische ondergeschiktheid van kunst aan politieke doeleinden een integraal onderdeel is van het gehele buitenlandse culturele programma van het State Department. Veelzeggend is het dan ook dat volgens de auteurs het radioprogramma Voice of America (VOA) altijd het centrale deel van Benton’s programma was. De angst van de leidinggevenden was dat de tentoonstelling het budget voor deze radiodienst in gevaar zou brengen.​[79]​ 
Met deze opmerkingen van Benton en Davidson wordt duidelijk dat zelfs binnen één overheidsdienst verschillende visies op het te voeren beleid bestaan. Dit is wel omschreven als een voorbeeld van ‘de heterogeniteit, genialiteit en naïviteit’ van de ‘practitioners of propaganda’.​[80]​ Hieruit kan niet anders geconcludeerd worden dat dit betekent dat het als onderzoeker onmogelijk is om al te gemakkelijke conclusies te trekken over het gevoerde culturele diplomatieke beleid van de Verenigde Staten ten tijde van de Koude Oorlog. Ruby, en Littleton en Sykes, kiezen ervoor om de kunst centraal te stellen in hun bespreking van Advancing American Art. Littleton en Sykes stellen in laatste instantie zelfs dat ondanks alle politieke machinaties de tentoonstelling uiteindelijk niet beschouwd kan worden als een politieke gebeurtenis of een historisch document, maar als een verzameling schilderijen gezien moet worden. Dat lijkt mij dan toch te gemakkelijk.
Ninkovich laat zich kennen als een exponent van de eerste variant van de cultureel diplomatieke benadering waarbij esthetische overwegingen en ideeën over nationale culturele zelfrepresentatie een ondergeschikte rol spelen. Ninkovich stelt dat het falen van het kunstprogramma geen praktisch effect heeft op de ontwikkeling van het Amerikaanse buitenlandse beleid. De belangrijkste reden dat Advancing American Art mislukt, ligt in zijn ogen niet eens geheel bij het Congres.
Hij ziet de uiteindelijke oorzaak van de mislukking van de expositie, en de uiteindelijke verkoop van de schilderijen​[81]​, dan ook vooral liggen in de graduele centralisering en daarmee bureaucratisering van de culturele activiteiten van het State Department. Zie bovenstaande voetnoten voor een suggestie van wat hij daarmee bedoelt. Hierdoor heeft de Amerikaanse overheid niet alleen de rol van culturele beleidsbepaler, maar ook die van promotor op zich genomen. Dat is in zijn ogen een verandering in de publiek-private relatie waarin de overheid tot aan deze tentoonstelling een zeer terughoudende rol heeft ingenomen. Voorheen heeft zij het aan de private sector overgelaten om een cultureel programma te formuleren en tot uitvoer te brengen.​[82]​ Aan die nieuwe rol van de overheid in relatie tot culturele zaken kan het Congres zich blijkbaar nog maar moeilijk aan passen. 
Maar partijpolitieke overwegingen lijken volgens Ninkovich toch ook een rol te hebben gespeeld na een periode dat de macht in de handen van de democraten is geweest. In de ogen van de meer conservatieve Congresleden is het informatieprogramma van het State Department, waaronder ook culturele activiteiten vielen, een naoorlogs samenraapsel van linkse New Deal idealen en de activiteiten van verschillende overtollige diensten uit de oorlog. Naast dat het ook een ‘sure vote getter’ is lenen deze al dan niet vermeende linksige associaties van het State Department ook goed als zondebok voor bezuinigingsgrage Congresleden.​[83]​ De achtergrond daarvan ligt volgens hem in het feit dat de Amerikaanse staat een liberale traditie kent waarin het ideaal van een vrije culturele markt centraal staat. Daarin zou een gelijkwaardige uitwisseling van ideeën plaats kunnen vinden zonder enige inmenging of beïnvloeding door de staat. Een culturele markt die blijkbaar wel van communistische en ‘subversieve’ waar verschoond zou moeten blijven.
Echter, de conclusies die Ruby aan Advancing American Art verbindt komen deels overeen met die van de revisionisten. Deze tentoonstelling toont in een notendop aan wat de toekomst zou brengen voor initiatieven van de kant van de Amerikaanse overheid om een kunstprogramma te institutionaliseren, of zelfs maar te sponsoren. De rabiate kritiek op het communistische verleden van de kunstenaars en de koppeling van politiek en esthetiek maakt dit vrijwel onmogelijk. 
Ondanks deze overeenkomst zal blijken dat haar poging een informatiever, genuanceerder en uiteindelijk ook overtuigender verhaal over die toekomst is. Dit komt vooral ook doordat Ruby de context rond Advancing American Art, meer in overeenstemming met Ninkovich en Michael Krenn, neutraler beschrijft binnen het kader van de moeizame pogingen om te komen tot een dergelijk officieel kunstondersteunend programma.​[84]​ En niet als opmaat naar een bespreking geheime machinaties waar de CIA en het MoMA bij betrokken zouden zijn. 
Het meest opvallende aan deze eerste poging van de overheid om een overzeese reizende kunsttentoonstelling van Amerikaanse moderne kunst te organiseren is dat het een enorm succes blijkt te zijn. Zowel de ‘testtentoonstelling’ in de Verenigde Staten zelf, als de tentoonstellingen in Haïti en Cuba, en ook die in Parijs en Praag, worden zeer enthousiast ontvangen.​[85]​ 

United States Information Agency (USIA)
Bij alle schrijvers wordt de USIA in verband gebracht met Advancing American Art en een daarop volgend officieel censuurbeleid gericht op moderne, en in het bijzonder, abstracte kunst. Zowel Ruby, als de revisionisten refereren daarbij aan het artikel van Hauptman. Als gevolg van die censuur zouden private kunstinstellingen als het MoMA de promotie van Amerikaanse kunst voort zetten, eerst dus via het IP en later via de International Council (IC). Ondanks de extra informatie die Ruby verschaft over de totstandkoming van de USIA is zij uiteindelijk ook van mening dat in de periode 1946-1956 de loyaliteit van de deze dienst afhankelijk is van het budgetbepalende Amerikaanse Congres.
Jachec stelt dat de USIA in 1953 wordt opgericht als een onderdeel van de National Security Council (NSC) met als doelstelling het culturele beeld van de VS in het buitenland te monitoren en te promoten.​[86]​ Ruby stelt echter dat, om het gevaar van belangenverstrengeling van informatieverschaffing, personenuitwisseling en cultuur met de meer propagandistische informatiepolitiek van het State Department te voorkomen, in 1953 binnen het kabinet van de President, de United States Information Agency (USIA) wordt opgericht. Dat gebeurd volgens haar met de nadrukkelijke goedkeuring van president Eisenhower. Gezien de personele als inhoudelijke overlap die er bestond tussen de USIA en het State Department wordt die doelstelling volgens haar niet gehaald.​[87]​
Ruby verschaft naast de informatie uit het artikel van Hauptman uitgebreidere informatie over de inhoud van dat officiële censuurbeleid. Dat doet ze door de uitspraken die Andrew Berding​[88]​ in 1953 tijdens een jaarlijks congres van de AFA​[89]​ heeft gedaan, uitgebreid te citeren. Uit die toespraak wordt duidelijk dat de USIA geen experimentele kunst of l’art pour l’art zou sponsoren maar alleen kunst die een representatief zelfbeeld van de gehele Amerikaanse bevolking weerspiegelt en als zodanig begrepen kan worden. De USIA zou een midden positie innemen tussen een afwijzing van ontwikkelingen in de moderne kunst en het dogmatisme van de Soviet Unie ten opzichte van kunst.
Haar conclusie over de slagkracht van deze dienst is dubbelzinnig. In de paragraaf die ze aan de USIA wijdt stelt ze namelijk dat met de USIA in 1953 een overheidsinstituut ontworpen is dat al snel een omvattend cultuur– en tentoonstellingsprogramma voor het buitenland onderhoudt en dat zelfs uitbouwd. Daar gaf ze echter geen voorbeelden van.​[90]​ Maar in de tussentijdse conclusie aan einde van het hoofdstuk beweert ze dat ondanks de discussie over moderne Amerikaanse kunst, die met Advancing American Art in alle hevigheid is losgebarsten, de kwaliteit en omvang van de activiteiten van de USIA beperkt zijn. Volgens haar worden de doelstellingen voor een omvattend en openlijk sponsoringprogramma van tentoonstellingen slechts bij benadering bereikt.​[91]​
Naast de kleine fout over Berding’s positie en de tegenstrijdige conclusie over de slagkracht van de USIA is ze aan het einde van de paragraaf over deze dienst nog een keer onzorgvuldig. Ze stelt dat in 1954 zelfs een paradigmawissel waar te nemen is in de strategie van de USIA. Dat lijkt me een te sterke conclusie over een dienst die pas in augustus 1953​[92]​ formeel wordt opgericht en sindsdien nog haar beleid nog moet bepalen. 
Volgens Ruby zou in 1954 daadwerkelijk een censuurbeleid officieel worden waarin kunstenaars met communistische sympathieën uitgesloten worden van deelname aan tentoonstellingen die door de staat, en de USIA, zijn georganiseerd. Dit blijkt echter niet uit officiële berichtgeving maar uit een bericht van Theodore Streibert, directeur van de USIA, aan John Hay Whitney van het MoMA. Echter, dit bericht dateert volgens de gegevens in de voetnoot uit 1956. In het citaat van Streibert wordt 1954 niet vermeld. Het kan natuurlijk zijn dat in een ander gedeelte van dat bericht het jaartal 1954 wordt genoemd. Maar dat zou dan zeer onlogisch zijn om niet te citeren. Hier blijkt Ruby op een belangrijk punt, of er daadwerkelijk sprake is van een officieel censuur beleid van de USIA, geen overtuigende informatie te kunnen presenteren.
Jachec is over periode van de late jaren ’40 en vroege jaren ’50 heel duidelijk. De overheid heeft helemaal geen duidelijk of consistent idee wat haar buitenlandse zelfbeeld zou moeten zijn. Op basis van het artikel van Mathews concludeert zij ook dat het, ondanks de esthetische discussie in het Congres, voornamelijk de vroegere communistische sympathiën van kunstenaars zijn geweest die tot de censuur leiden. Maar in haar ogen zijn het soort voorbeelden als Advancing American Art (1946) en later Sport in Art (1956) niet representatief voor het gevoerde culturele beleid. Zij stelt namelijk dat daarnaast letterlijk honderden door Amerikaanse instellingen georganiseerde culturele en wetenschappelijke exposities internationaal circuleren gedurende de jaren ’50. Dat klinkt helder, maar dat zijn dus geen presentaties van moderne kunst. Krenn doet iets soortgelijks.
Ook voor Krenn speelt het element van censuur een belangrijke rol in zijn verhaal over de USIA. Bij hem wordt duidelijk dat er slechts sprake kan zijn van een semi-officieel censuurbeleid. De reden die hij daarvoor noemt is dat de USIA nooit haar formele beleid duidelijk heeft gemaakt. Dus ook Krenn kan alleen maar een aantal keer een memo en een verslag van een gesprek citeren waarin de genoemde USIA directeur zegt dat het beleid van de USIA het niet toestaat om kunstwerken van communisten of communistische sympathisanten te sponsoren. De reden daarvoor zouden goede ‘public and congressional relations’ zijn.​[93]​
Advancing American Art noemt hij ook als voorbeeld van de moeizame relatie tussen het Congres en de voorstanders van een kunstondersteunend overheidsprogramma zowel binnen de overheid als in de kunstwereld. Ook hij stelt dat de roep vanuit de kunstwereld voor zo’n programma uiteindelijk tot de goedkeuring van president Eisenhower voor de oprichting van de USIA leidt. Hij haalt ook veel citaten van vertegenwoordigers van de kunstwereld aan die een dergelijke wens vanuit de kunstwereld moeten weergeven. Ondanks dat kan hij niet hard maken dat die beïnvloeding daadwerkelijk van doorslaggevend belang is geweest op de besluitvorming.​[94]​
Krenn is met één van de recensenten van zijn boek die op de achterflap van zijn boek wordt vermeld, Walter L. Hixson, van mening dat met de verkiezing van Eisenhower een dramatische versnelling plaatsvindt in het gebruik van Amerikaanse cultuur in de Koude Oorlog (mijn cursivering). Direct op de volgende pagina stelt hij dat de opvatting die hij ‘art as weapon’ in de Koude Oorlog noemt, snel ingang zou vinden onder Eisenhower. Berding’s toespraak bij de AFA​[95]​, getiteld ‘The Arts as Our Ambassador’ (1954), is daarvan het bewijs. Dus waar de andere auteurs deze toespraak zien als het bewijs voor de bekendmaking van het officiële censuurbeleid van de USIA daar maakt Krenn er vooral een bevestiging van de rol van kunst als propagandamiddel voor de Verenigde Staten van.​[96]​
Krenn spreekt het ene moment over ‘kunst als wapen’ en stelt in zijn inleiding zelfs dat er over schilderkunst in de Koude Oorlog nog niet veel geschreven is. Als opmaat naar de USIA stelt hij zeer duidelijk kunst en zelfs specifieker, moderne Amerikaanse kunst en de problemen die dat oplevert rond Advancing American Art, centraal. Of neem zijn voorwoord dat bol staat van het sentiment en de persoonlijke voorkeur voor moderne, waaronder Abstract Expressionistische, schilderkunst. Maar zoals net duidelijk is geworden spreekt hij ook over het bredere begrip van cultuur en haar rol in de Koude Oorlog.
Hier volgen een aantal voorbeelden van opmerkingen betreffende de acties van de USIA halverwege de jaren ’50 waaruit dat brede culturele perspectief blijkt. De USIA vecht bijvoorbeeld een ‘(…) a full-scale cultural battle (…)’. En deze dienst richt ‘(…) it’s full entertainment-world firepower on the overseas audience’. En de zending van symfonie-orkesten zou duidelijk maken ‘(…) what could happen when politics and culture met on the Cold War battlefields.’ De conclusie moet op basis van deze gegevens wel luiden dat hij het interpretatieve kader van de revisionisten, met de retoriek van kunst die ‘enlisted’ is en kunstenaars die aan culturele fronten van de Koude Oorlog vechten, niet volledig achter zich heeft kunnen laten.​[97]​ 
Door dit soort tegenstrijdigheden is op momenten onduidelijk wat nu precies zijn onderwerp van onderzoek is of hoe hij tegen de opvatting van cultuur of kunst als wapen aankijkt. Onderzoekt hij moderne schilderkunst en daarbinnen het Abstract Expressionisme, of is het cultuur ten tijde van de Koude Oorlog? En vindt hij zelf dat de wapenmetafoor goed getroffen is? Het antwoord staat in zijn conclusie. Daar blijkt dat hij de enige auteur is die zich heel nuchter afvraagd wat de functie van het begrip ‘wapen’ heel letterlijk genomen betekent betreffende de Abstract Expressionistische schilderkunst. Met andere woorden, kan je met dat wapen eigenlijk wel goed richten?
Zijn antwoord luidt dat deze schilderkunst als wapen hopeloos inaccuraat is. Bij zijn beantwoording gebruikt hij ineens weer moderne kunst en zelfs het Abstract Expressionisme als voorbeelden. De overheid heeft zich volgens hem verkeken op de mogelijkheid de betekenis van een Pollock of een Rothko te kunnen controleren. Zeker kunst die volgens hem elke politieke connotatie probeert te vermijden. Hier beschrijft hij tussen neus en lippen door een kenmerk van deze schilderkunst waar de revisionisten dus een compleet andere uitleg aan hebben gegeven. Zij zagen daar juist een politieke houding in.​[98]​
Omdat hij ook veelvuldig over de problemen rond cultuur in den brede spreekt blijkt duidelijk dat zijn tekst op te vatten is als een tweede versie van de cultureel diplomatieke variant. Krenn staat met deze opmerkingen over cultuur in feite op één lijn met studies die de functie van reizende tentoonstellingen in de Koude Oorlog vanuit het te brede perspectief van cultuur bekijken. Walter L. Hixson is één van die auteurs die ik om die reden buiten de beschouwing in deze scriptie heb gehouden.
 	Wat vooral duidelijk wordt uit deze bespreking van de analyses over de USIA en Advancing American Art is dat ondanks de nuances de conclusie luidt dat deze dienst gebonden is aan de grillen van het Congres. Daarmee onderstrepen de auteurs dat element van de revisionistische conclusies. Daarnaast wordt duidelijk dat het functioneren van de USIA op cruciale punten als het al dan niet bestaan van een officieel censuurbeleid of überhaupt van een specifiek formeel beleid betreffende moderne kunst in reizende kunsttentoonstellingen niet eenduidig vast te stellen is. In het volgende onderdeel wil ik bespreken in hoeverre de latere auteurs de revisionisten volgen in hun conclusies over het MoMA.

MoMA’s internationale programma: 1952-1956
Helen M. Franc stelt in haar essay uit 1994 dat de USIA zeer terughoudend is om abstracte kunst in te zetten omdat die volgens de USIA ongeschikt is om specifiek Amerikaanse waarden te communiceren. Het IP en de IC zouden volgens haar de weg kiezen van de culturele diversiteit, waarbinnen het Abstract Expressionisme één van de stromingen is. Ze geeft echter alleen het citaat van Berding om aan te tonen dat er dergelijke opvattingen binnen het USIA bestaan.
Zowel Ruby, als Jachec, citeren de studies van Franc, en ook die van Michael Kimmelman. Ruby maakt nog wel een voorbehoud over het feit dat Kimmelman’s studie afgedrukt is in een studie die door het MoMA is gefinancierd. Over de studie van Franc maakt geen van beide een kritische opmerking terwijl die in dezelfde essaybundel is opgenomen. De chronologie en de inhoudelijke beschrijvingen van de activiteiten van het internationale programma baseren ze vooral op het essay van Franc. Zij had nogal een laconieke houding ten opzichte van de rol van het MoMA in de Koude Oorlog. Ter kennisgeving vermeldt Franc bijvoorbeeld dat het niet vreemd is dat het MoMA een instrument wordt voor culturele uitwisseling omdat haar collectie, exposities en publicaties altijd al internationaal gericht zijn.​[99]​ 
De geschiedenis van het MoMA en haar Department of Circulating Exhibitions opgericht in 1933 toont aan dat het IP, opgericht in juli 1952, in een lange traditie staat. Waar Cockroft stelt dat de Rockefellers Brothers Fund een onderdeel is van het ‘Rockefeller dominated imperialism’, daar verklaart Franc dat het niet ongebruikelijk is dat aanbiedingen voor de sponsoring anoniem worden gedaan. Daardoor zouden ze objectief door de Board beoordeeld kunnen worden.​[100]​
Op het punt van de professionele achtergrond van een aantal bestuursleden heeft Franc ook een stuk neutralere opvatting dan Cockroft en daarmee ook Saunders die er wat dat betreft nog een schepje boven op deed. Saunders stelt dat bijvoorbeeld Porter McCray beschouwd moet worden als de belangrijkste man in de geschiedenis van het culturele imperialisme van de Verenigde Staten.​[101]​ Franc verschaft simpelweg informatie over de betrokkenheid van een aantal bestuursleden bij werkzaamheden in dienst van de overheid gedurende of vlak na WOII. Daarnaast constateert ze in een voetnoot, zonder daar verdere conclusies aan te verbinden, dat in de lente van 1943 twintig leden van MoMA’s Board of Trustees en de staf in dienst zijn bij de Amerikaanse ‘Armed Forces’.​[102]​ 
Over deze professionele achtergrond van MoMA medewerkers is Ruby even neutraal als Franc. Ruby stelt dat ondanks die ervaringen in overheidsdienst, en de gesprekken die McCray, D’Harnoncourt en Rockefeller voeren over de mogelijkheid om een internationaal kunstprogramma te ontwikkelen binnen het MoMA, de kunstwereld als geheel openlijk de overheid benadert om tot een vorm van kunstondersteuning te komen. Ze is dan ook van mening dat die onderlinge personele verbanden ‘zeker niet dwingend een cultureel imperialistische samenzwering blootleggen’, zoals Cockroft c.s. dat betogen.​[103]​
Franc stelt telkens dat het de overheid is geweest die niet haar verantwoordelijkheid heeft kunnen nemen voor haar eigen culturele representatie in het buitenland. Met Cockroft is Franc het dus eens dat het MoMA een oplossing bood. Maar Franc is van mening dat het museum die al vanaf 1953 biedt met de oprichting van haar IP en de tentoonstellingen die door deze afdeling worden georganiseerd. In dit verhaal klinkt nergens iets door van geheime machinaties en samenwerking met de CIA. Door dit politiek neutrale perspectief van Franc is het dan ook mogelijk dat zij zonder blikken of blozen kan verklaren dat de activiteiten van het IP in de jaren ’50 samenvallen met de opkomst van de eerste internationale aandacht voor een inheemse Amerikaanse moderne schilderkunst, het Abstract Expressionisme.
	Die neutraliteit, een ‘New Lefter’ zou zeggen die houding van een ‘allrightnik’​[104]​, stelt haar ook in staat om geheel oprecht te concluderen dat in eerste instantie het prestige van het MoMA de weg vrij heeft gemaakt voor de activiteiten van het IP in het buitenland. Vervolgens zou het prestige van het IP door die buitenlandse activiteiten sterk worden vergroot. Van belang daarbij zijn vooral de nauwe contacten die overzees zijn gelegd tussen individuen en instellingen in de Verenigde Staten. Dat gebeurd door de diplomatieke tact van Porter McCray, maar ook door de persoonlijke contacten van leden van de IC, die volgens Franc aan het netwerken zijn zonder het een naam te geven. Door hun aanwezigheid zouden ze frequent het rigide protocol van officiële ceremoniële gelegenheden weten te verlichten. Dat is een groot verschil met de opmerkingen van Cockroft en de revisionisten over ‘Rockefeller dominated imperialism’! 


IC, USIA, AFA en de reizende tentoonstellingen: 1952-1956
Ruby spreekt over reizende tentoonstellingen in de periode 1946-1956 sinds het fiasco van Advancing American Art (1946). Ik heb hier voor de periode 1952-1956 gekozen omdat ik voornamelijk aandacht besteed aan de activiteiten van het MoMA. Omdat dit museum in 1952 met haar internationale tentoonstellingsbeleid aanvangt en omdat het de instelling is die in die periode moderne kunst, waaronder het Abstract Expressionisme, in het buitenland tentoonstelt heb ik de keuze gemaakt om deze periode als uitgangspunt te nemen.
In de literatuur wordt de USIA vaak besproken in combinatie met de activiteiten van het IC. Kimmelman stelt dat de USIA in het McCarthy-tijdperk geen sponsor van avant-garde kunst kan zijn geweest.​[105]​ Deze auteur wordt door Ruby in haar inleiding genoemd als haar enige voorganger die als eerste in reactie op de claims van de revisionisten heeft geprobeerd de rol van het MoMA en de reizende tentoonstellingen te nuanceren. Zijn kritiek op het punt dat sommige van de revisionisten de USIA gelijkschakelen met de IC kan genuanceerd worden in het geval van Cockroft. Zij stelt dat de IC verder gaat waar de USIA door Congresonele tegenstand niet langer in staat is zich met moderne kunst te afficheren.​[106]​ Kozloff stelt dat omdat in de late jaren ’50 de officiële opvatting waarin moderne kunst als subversief wordt beschouwd de USIA in samenwerking met de IC, en door de IC ‘abetted en amplified’, een aantal succesvolle overzeese exposities heeft georganiseerd.​[107]​
Jachec is van mening dat de samenwerking tussen de USIA en de IC niet onlogisch is: beiden zijn in dezelfde periode ontstaan, en om ongeveer dezelfde reden.​[108]​ In haar analyse wordt in 1953 de IC opgericht als een geherstructureerde versie van het IP. Het begin van de jaren ’50 zou een Amerikaanse overheid tonen die begint te twijfelen over het succes van het Marshall Plan, en in het verlengde daarvan zich zorgen maakt over het beeld dat van haar in het buitenland bestaat. Uit deze bezorgdheid zouden de USIA en de IC zijn ontstaan.​[109]​ Echte samenwerking tussen de USIA en de IC vindt echter volgens Jachec pas aan het einde van de jaren ’50 plaats.​[110]​ Franc verschaft wat meer details over de oprichting van de IC waaruit blijkt dat Jachec’s stelling over deze afdeling van het MoMa als de ‘geherstructureerde versie van het IP’ niet volledig is. Tevens blijkt bij Krenn dat de precieze datering van de oprichting van deze dienst niet zomaar vast te stellen is.
Franc stelt dat in oktober 1953 de International Council formeel wordt opgericht, dat haar eerste officiële vergadering in mei 1954 plaatsvindt en dat ze haar eerste jaarlijkse conferentie in mei 1955 organiseerde. Leden zouden tussen de $100 en $1000 per jaar bijdragen, en de ereleden zijn ontslagen van de plicht iets bij te dragen en worden uitgekozen op hun blijk van interesse in de kunsten. Franc omschrijft het IC als een soort van fondsenwervingcomité. Het zou zijn opgericht met de doelstelling om internationaal begrip op te bouwen op het gebied van de kunst, en in het bijzonder de moderne kunst. Dit probeert men tot stand te brengen door middel van de internationale uitwisseling van exposities en het houden van nationale en internationale conferenties. 
	Het is opvallend dat Krenn het essay van Franc helemaal niet noemt als hij het precieze moment van de oprichting van de IC problematiseert. Dat zou voort kunnen komen uit het feit dat hij naar Jachec’s studie verwijst als voorbeeld van een goede analyse van het IC. ​[111]​ Maar die studie haalt hij in zijn boek verder ook nergens aan. Hij stelt dat het MoMA in 1954 aankondigt dat de IC zou worden opgericht om de verantwoordelijkheid voor de overzeese kunsttentoonstellingen over te nemen. Deze zou vooral de benodigde fondsen gaan werven om het internationale programma te kunnen handhaven. 
Echter, formeel zou de IC pas in 1956-57 worden geïnstalleerd als de hoofdfinancier op het moment dat 40 mecénassen, waaronder Mrs. John D, Rockefeller III als voorzitter, bij elkaar komen. Uit de informatie van Krenn blijkt dat er nog meer verwarring bestaat. De New York Times in 1954 schrijft dat er een ‘council’ geformeerd wordt, maar twee jaar later wordt in diezelfde New York Times gepubliceerd dat er een ‘council’ wordt georganiseerd. Daarnaast voert hij nog een document uit 1964 aan, van het MoMA zelf, waarin staat dat de ‘council’ in 1953 is opgericht en dat het in 1957 volledige controle krijgt over het internationale programma.​[112]​ 
Los van het feit dat Krenn de precieze datering van de oprichting van de IC problematiseert besteedt hij verder zeer weinig aandacht aan het MoMA. In zijn inleiding wordt duidelijk dat hij van mening is dat de American Federation of Arts (AFA) een veel grotere en zelfs belangrijkere rol heeft gespeeld. Dat heeft er alles mee te maken dat hij vindt dat er een te grote nadruk is gelegd in de vroegere, lees revisionistische, literatuur op het geheime aspect van de Amerikaanse culturele diplomatie in de Koude Oorlog. De AFA is in zijn ogen een heel belangrijk onderdeel van het openlijke internationale kunstprogramma, en haar activiteiten worden dan ook zonder geheimzinnigheid gefinancierd door de State Department en later de USIA. 
Om zijn stelling kracht bij te zetten vermeldt hij een aantal weinig overtuigende wapenfeiten van de AFA. In 1951, zelfs voor dat het MoMA ook maar serieus overzeese tentoonstellingen organiseert, werken de AFA en de State Department al samen om een expositie te organiseren die moderne en abstracte kunst in Berlijn ten toon zou stellen. In 1953 gaat er een expositie van de AFA, in samenwerking met de USIA naar India en in 1954 wordt er een expositie van moderne waterverf schilderijen naar Frankrijk gestuurd en zouden er dozijnen andere tentoonstellingen volgen. Omdat dit een belangrijk punt voor Krenn is, wil ik hier kort nog de ideeën van Ruby over de rol van de AFA aanhalen voordat ik verder ga met de bespreking over het karakter van de relatie tussen de USIA en de IC.
Ruby is van mening dat na de mislukking van American Painting 1900-1950 (1956-1957)​[113]​ samenwerking tussen de AFA en de USIA bij het tentoonstellen van moderne kunst niet langer mogelijk is en dat men alleen nog bij politiek ‘ongevaarlijke’ projecten samenwerkt. In de loop van de jaren ’50 is men binnen de AFA terughoudender geworden betreffende samenwerking met de overheid wat in 1954 uitmond in een ‘Statement on Artistic Freedom’. Hierin neemt men afstand van de sinds Advancing American Art gangbare verknoping van politiek en esthetiek bij de beoordeling van contemporaine kunst. Dit doet men door zich uit te spreken voor de onbeperkte vrijheid van de kunst als fundering van de Amerikaanse democratie die nooit ter sprake gesteld zou mogen worden. Alleen esthetische overwegingen zouden een rol moeten spelen bij de beoordeling en selectie van kunstwerken. 
Volgens Ruby is daarom de conclusie gerechtvaardigd dat al vanaf het begin van de samenwerking met de USIA elementen aanwezig zijn die tot een conflict kunnen leiden. Die stelling wordt in 1956 bewaarheid. De USIA bekritiseert een AFA selectie van kunstenaars op basis van de communistische sympathieën van enkele van hen. In het licht van de ‘Statement on Artistic Freedom’ is die opstelling van de USIA onverteerbaar en de AFA kan dan ook niet akkoord gaan met wijziging van de selectie op deze grond. De USIA trekt zich daarom terug uit het project. Deze affaire maakt dat Ruby de conclusie trekt dat de betrokkenheid van de AFA bij de presentatie van moderne kunst in het buitenland in de volgende jaren ineffectief, en met andere woorden betekenisloos blijkt te zijn. De reden daarvoor zou het uitblijven van voldoende financiële steun van de overheid of van private kant zijn. ​[114]​
Ik betwijfel sterk of de studie van Krenn waarde heeft voor het begrip van de positie van moderne kunst in wat hij het openlijk internationale kunstprogramma noemt, en de rol die de AFA daarbij speelt. Dit concludeer ik op basis van deze conclusie van Ruby gecombineerd met het feit dat hij niet duidelijk maakt welke kunst of cultuur ten tijde van de Koude Oorlog hij nu precies onderzoekt. 
De stellingen van Ruby en Jachec over de reizende tentoonstellingen in de periode 1952-1956 tonen dat beiden spreken van een dominant pluralistisch tentoonstellingsconcept. Daarmee nemen ze, zonder dat expliciet te maken, de ideeën van Franc over. Die stelt namelijk dat de stereotype kritiek op moderne kunst bij haar verdedigers in het MoMA begrippen zoals ‘vrijheid van expressie’ en ‘diversiteit’ oproepen die men als mantra’s herhaalt. Het begrip diversiteit is een begrip dat ook telkens weer terugkomt in relatie tot de tentoonstellingen die door het MoMA worden georganiseerd. Tot op de laatste pagina van haar essay benadrukt ook Franc de diversiteit van de inhoud van MoMA’s tentoonstellingen.
Volgens Jachec’ lezing van Kimmelman’s opvattingen zou MoMA’s steun in de ideologische strijd hooguit sporadisch zijn. Haar inzet als instrument in een culturele campagne in de strijd tegen Communisme zou niet verschillen van de benadering van de ‘dozijnen’ musea van wie de vertegenwoordigers openlijk lobbyden bij het Congress voor de financiering van die campagne.​[115]​ Net als Kimmelman was Jachec ervan overtuigd dat het propagandistische doel in eerste instantie niet specifiek de promotie van het Abstract Expressionisme dient en dat het MoMA er relatief laat bij is. Alleen met dat verschil dat dit voor Jachec vooral geldt in het geval van de genoemde periode.
Kimmelman heeft het vooral op Cockroft gemunt, die volgens hem het werk afmaakt dat Kozloff was begonnen. Kimmelman geeft een aantal voorbeelden van de ongenuanceerde, en in een enkel geval zelfs onvolledige, informatie die ze over de reizende tentoonstellingen en de relatie tussen het MoMA en het Abstract Expressionisme opvoerd. In zijn analyse droeg het MoMA bijvoorbeeld tussen 1954-1962 niet alleen de verantwoordelijkheid voor het paviljoen op de Biënnale van Venetië, zoals Cockroft dat betoogt. Kimmelman stelt dat het MoMA in verschillende jaren de samenwerking zocht met andere kunstinstellingen, zoals met een museum uit Cleveland, of de AFA. In 1954 was de organisatie wel helemaal in handen van het museum. In dat jaar presenteert het zowel Ben Shahn, de sociaal realistische schilder, als Willem de Kooning, de abstracte schilder. Hij ontkracht hiermee tegelijk ook de notie van de Shapiro’s die stellen dat het MoMA na 1946 vond dat Shahn een ‘hotspot’ was geworden.​[116]​ 
Een ander zeer opvallend voorbeeld van wat Kimmelman de suggestieve wijze van het presenteren van vermeende feiten noemt: Cockroft heeft gesteld dat het Abstract Expressionisme domineert in het tentoonstellingsbeleid van het MoMA.​[117]​ Als voorbeeld daarvan geeft ze de expositie Modern Art in the U.S. (1955-1956) waar volgens haar wel twaalf Abstract Expressionistische kunstenaars worden gepresenteerd. Maar, net als Ruby, toont Kimmelman aan dat ze hier niet volledig is. Als ze de feiten wel had gerespecteerd dan zou ze haar opvatting, dat het Abstract Expressionisme dominant vertegenwoordigd zou zijn geweest in deze tentoonstelling, en als propaganda zou zijn ingezet, niet hebben kunnen volhouden. Op deze expositie worden namelijk in totaal niet minder dan 112 kunstenaars tentoongesteld! Een grotere diversiteit lijkt haast niet mogelijk in één tentoonstelling waar onder andere ook nog film, architectuur en design worden getoond.
Het MoMA is volgens Kimmelman inderdaad vroeg in het aankopen en tentoonstellen van individuele Abstract Expressionisten. Maar de cijfers spreken uiteindelijk voor zichzelf vindt Kimmelman. Tijdens de jaren ’50 zijn er evenveel werken van Lucian Freud als van De Kooning gekocht, evenveel van Eduardo Paolozzi als van Smith, en evenveel van Reg Butler als van Baziotes, Kline, Newman en Tobey samen. Kimmelman stelt zelfs dat het MoMA in feite langzaam is geweest om tot een ondersteuning van het Abstract Expressionisme te komen, als zodanig herkenbare kunstbeweging dan. In de late jaren ’50 organiseert het museum volgens hem pas overzichtstentoonstellingen van het Abstract Expressionisme of van individuele kunstenaars behorende tot deze stroming. Op een moment dat zelfs de eerste generatie al door een tweede was opgevolgd. 
Op de notie dat het MoMA, ‘missed what was right under it’s nose’, is Saunders zeer kritisch. Deze opmerking gecombineerd met het feit dat het essay van Kimmelman onderdeel is van een studie in opdracht van het MoMA, maakt deze auteur voor Saunders ‘onbetrouwbaar en onoprecht.’​[118]​ Ruby spreekt dus ook wel enige reserves uit, maar omdat ze haar stellingen baseert op eigen archiefonderzoek lijkt ze Kimmelman slechts als uitgangspunt te hebben genomen zonder verder veel aan zijn inzichten te refereren. Revisionistische historici zouden waarschijnlijk stellen dat studies zoals die van Kimmelman en Franc niets anders zijn dan een voorbeeld van desinformatie van de kant van het MoMA. 
	

Voorbeelden van specifieke reizende tentoonstellingen: 1952-1956
Vooropgesteld moet worden dat volgens Ruby het MoMA vanuit een primair kunsthistorisch bewustzijn werkt, met andere woorden vanuit een volledig kunstimmanent gedefinieerd zelfbewustzijn.​[119]​ Daarmee neemt ze in feite de lijn van Franc, en in mindere mate die van Kimmelman over. Een zelfbewustzijn dat niet slechts het tentoonstellingsbeleid binnen de kunstinstelling zelf, maar ook in grote delen haar presentatie van contemporaine Amerikaanse schilderkunst in het buitenland bepaalt. Zodoende is het ook voor Ruby mogelijk om de conceptualisering van de reizende tentoonstellingen voornamelijk buiten de context van de politiek-ideologische strijd van de Koude Oorlog te bespreken. Wat dus geheel in lijn is met haar benadering van het onderwerp: de informatie uit het archiefonderzoek voor zichzelf laten spreken. Maar zoals duidelijk is geworden blijkt dat haar teksten toch vooral ook gelezen moeten worden als een reactie op de revisionistische argumenten over het tentoonstellingbeleid van het MoMA.
Wat Jachec zegt over de periode 1952-1956 voegt niet veel aan de discussie toe. Haar conclusie luidt, iets minder genuanceerd dan die van Ruby, dat tot en met 1956 het Abstract Expressionisme gepresenteerd wordt binnen een concept gericht op de diversiteit van de Amerikaanse kunsten. Die conclusie trekt ze op basis van een korte bespreking van de door de IC georganiseerde Twelve Modern American Painters and Sculptors (1953-1954) en 50 Ans d’Art aux États-Unis/ Modern Art in the United States: Selections of the Museum of Modern Art (1955-1956). Net als Ruby wijst zij de notie van Guilbaut van de hand dat de United States Information Agency (USIS)​[120]​ en het MoMA al in 1947 avant-garde kunst zouden promoten en dat er in 1948 al sprake zou zijn van een triomf.​[121]​ 
	Krenn bespreekt als enige tentoonstelling van het MoMA kort Twelve Modern American Painters and Sculptors (1953-1954). Dit doet hij voornamelijk om aan te geven dat omdat de overheid het laat afweten wat betreft de organisatie van een programma voor overzeese kunsttentoonstellingen instellingen als de AFA en het MoMA die handschoen op moeten nemen. Om dit feit te onderstrepen en de bredere consensus over die noodzaak neer te zetten haalt hij een artikel van Aline Loucheim aan. Zij stelt dat het MoMA, veel meer dan de overheid dat door heeft, dat ‘one of the most effective weapons of the cold war is proof of our cultural activity and that one of the paths to peace is cultural exchange.’​[122]​
	Veel verder dan dit soort voorbeelden over de brede consensus binnen de kunstwereld komt Krenn niet om daarmee aan te geven dat Amerikaanse kunst sinds Advancing American Art zich naar een officiële status binnen het internationale beleid heeft ontwikkeld. Want volgens hem krijgen de AFA en het MoMA in het begin van de jaren ’50 officiële goedkeuring voor hun inspanningen omdat in die jaren toelages en contracten met de overheid zich langzaamaan aandienen. Dat leidt in zijn ogen in 1955 tot het gegeven dat schilderijen en waterverfschilderijen van veel van de leidende kunstenaars binnen de Amerikaanse kunst over de hele wereld reizen met gedeeltelijke of gehele steun van de State Department en/ of de USIA. Inclusief Abstract Expressionisten zegt hij er nog bij. 
Op basis van dit soort citaten over culturele uitwisseling en opmerkingen over waterverf schilderijen, gecombineerd met de analyse van Ruby over de relatie tussen de AFA en moderne kunst, vraag ik me af wat Krenn nu precies wil onderzoeken. Wil hij de functie van Amerikaanse kunst, moderne Amerikaanse kunst of cultuur binnen het buitenlandse beleid van de Verenigde Staten behandelen? Tevens is hij niet in staat aan te tonen dat er werkelijk sprake is van officiële goedkeuring van het beleid van de AFA en het MoMA. 

2 tentoonstellingsconcepten
Hoewel het overduidelijk is dat de Abstract Expressionistische schilderkunst halverwege de jaren ’50 in Amerika als de dominante en gecanoniseerde kunst besproken en beoordeeld wordt, tonen de reizende tentoonstellingen volgens Ruby in de periode van 1952-1956 een zeer gedifferentieerde samenstelling. De reizende tentoonstellingen worden volgens haar gekarakteriseerd door twee tentoonstellingconcepten: het pluralistisch-individualistische en het internationalistisch-universalistische. 
Het eerste noemt Ruby een klassiek concept dat op alle naoorlogse reizende tentoonstellingen van toepassing is. Dat betekent dat er een artistieke veelzijdigheid wordt getoond zonder stilistische of thematische ordening, en zonder individuele kunstenaars op de voorgrond te stellen. De kunstwerken worden meer als voorbeelden van een veelzijdigheid aan individuele vormen van expressie centraal gesteld. De tentoonstellingen die dit concept hanteren tonen verschillende stijlen als een gelijkwaardige representatie van Amerikaanse kunst.​[123]​ Daarbij wordt bijvoorbeeld een onderscheid gemaakt naar het Realisme, het Sociaal Realisme, het Surrealisme, primitieve schilderkunst, het Expressionisme en varianten van formalistische abstracte schilderkunst gemaakt.
Zou ze het hierbij hebben gelaten dan zou haar verhaal heel helder zijn gebleven. Heel duidelijk komt hier dan naar voren dat er twee concepten in verschillende tentoonstellingen te herkennen zijn zonder dat er specifieke aandacht aan het Abstract Expressionisme wordt besteed. Daarmee zou de claim van Saunders en Guilbaut, van een triomf van het Abstract Expressionisme, weerlegt zijn. Maar Ruby kwam met een zeer genuanceerd verhaal de revisionisten toch enigszins tegemoet. Want wat het pluralistische karakter van een aantal tentoonstellingen die door het MoMA zijn georganiseerd wel zou tonen is een ‘graduele categorisering en doelgerichte bescherming’​[124]​ van deze schilderkunst. Dit proces is volgens Ruby wezenlijk voor haar identiteit als Amerikaanse avant-garde. Maar daarbij wordt haar identiteit als Abstract Expressionisme nooit duidelijk benadrukt. 
	Naast deze pluralistische conceptualisering vertonen de MoMA tentoonstellingen volgens Ruby vanaf 1953, onder andere met Twelve Modern American Painters and Sculptors (1953-1954) het Abstract Expressionisme al wel binnen een duidelijke afbakening van Amerikaanse avant-garde tendensen. Dat zou nog sterker gelden voor 50 Ans d’Art aux États-Unis/ Modern Art in the United States: Selections of the Museum of Modern Art (1955-1956). Verschil tussen deze laatste en een andere expositie uit 1956-57, American Painting: 1900-1950, is dat deze de leiderspositie als Amerikaanse avant-garde van het Abstract Expressionisme niet vooropstelt en dat Modern Art in the United States dat wel doet.​[125]​ 
Bij Kimmelman zagen we al dat de opzet van Modern Art in the United States zeer divers te noemen was. Ruby nuanceert dat dus door aan te tonen dat er een duidelijke categorisering naar stijlen wordt aangebracht. Zo waren er secties als een oude generatie van moderne kunst, de realistische traditie, Romantische schilderkunst, een afdeling ‘Contemporary Art’ waarin het Abstract Expressionisme domineerde, en een sectie met moderne Primitieven.
De catalogustekst benadrukt het concept van een groepsidentiteit van het Abstract Expressionisme als avantgardistische beweging binnen de contemporaine Amerikaanse kunst. ​[126]​ 
Bij de Biënnale van Venetië (1950) en Twelve Modern American Painters and Sculptors (1953-1954)​[127]​ is volgens Ruby die categorisering ook te herkennen. Haar conceptualisering vind ik minder overtuigend in het geval van deze laatste. Van de twaalf kunstenaars zijn er maar liefst negen geen Abstract Expressionist en is er in de presentatie ook geen stilistisch onderscheid gemaakt waaruit een claim van doelgerichte bescherming direct duidelijk zou kunnen worden. Voor Saunders is de selectie van drie Abstract Expressionisten al voldoende om te suggereren dat in deze tentoonstelling voor het eerst op dominante wijze Abstract Expressionistische kunstenaars worden gepresenteerd.
	Kijken we naar Ruby’s voorbeeld van de Biënnale van Venetië van 1950 dan is daar ook nog wel wat tegen haar stelling in te brengen, omdat naast de Abstract Expressionisten ook figuratief expressionisten worden getoond die door Barr persoonlijk worden geselecteerd. Daarnaast was de helft van het paviljoen aan een overzichtstentoonstelling van Jonh Marin gewijd.​[128]​ Wel worden de figuratieve expressionisten naast de Abstract Expressionistische kunstenaars getoond als de representanten van de stand van zaken in de contemporaine Amerikaanse kunst. Echter, in dit geval worden ze wederom niet specifiek als Abstract Expressionistische groep getoond.
Het tweede concept toont de Amerikaanse kunst als zelfstandig en onafhankelijk van de Europese traditie. Tegelijkertijd wordt het idee van een specifiek Amerikaanse nationale kunst opgeheven door de presentatie van die Amerikaanse kunst als gelijkwaardig onderdeel van een Westerse, en internationale, artistieke ontwikkeling. Volgens Ruby worden daarbij individualisme, heterogeniteit en de grensoverschrijdende abstracte vormentaal gepresenteerd als kenmerken van internationale en universele kunst.​[129]​ 
De tentoonstellingen Advancing American Art (1946-1948), Amerikanische Malerei – Worden und Gegenwart (1951) en Twelve Modern American Painters and Sculptors (1953-1954) kunnen volgens Ruby ook opgevat worden binnen het internationalistische concept. De daarin tentoongestelde Amerikaanse kunst is te herkennen als gefundeerd in een internationale tijdsgeest waar tegelijkertijd de Amerikaanse kunst zich volgens Ruby als zelfstandige herkenbare uitdrukking zijn plaats inneemt. Dat was ook de conceptualisering bij een aantal vroege shows georganiseerd door galeristen uit New York. Hier wordt Ruby’s verhaal uitgebreid met nog een nuance die uiteindelijk voor verwarring zorgt.​[130]​
Haar conclusie over het Abstract Expressionisme in de periode van 1952-1956 is dat deze periode de ontwikkelingsgeschiedenis markeert van zowel de artistieke beweging, het Abstract Expressionisme, als de receptie en conceptualisering van deze schilderkunst als een avant-garde kunst in New York. De reizende tentoonstellingen weerspiegelen deze situatie op verschillende manieren en werken tegelijkertijd als katalysatoren, waardoor het Abstract Expressionisme uiteindelijk, na 1957, aan beide kanten van de Atlantische Oceaan als succesvolle representatie van de Amerikaanse cultuur beschouwd wordt.​[131]​ 
Dat betekent in het geval van de tentoonstellingen van (moderne) kunst, georganiseerd door galeristen uit New York, dat zij het pluralistische concept verlaten en een tendens binnen de moderne Amerikaanse schilderkunst isoleren en die presenteren als internationale avant-garde. De expositie van Hillay von Rebay, waarvan de Duitse versie Gegenstandlose Malerei in Amerika (1947-1951) heet, toont kunst die nog gezien kan worden als de Amerikaanse bijdrage aan een internationale avant-garde. 
Galerist Syndey Janis presenteert volgens Ruby met American Vanguard Art for Paris Exhibition/ Regards sur la peinture américaine (1951-1952) een binnen de Amerikaanse kunstscène extreme variant met een expressief-gesturale en abstracte vormentaal als onderdeel van een internationale stijl. Van die stijl wordt de Amerikaanse tak volgens haar later Abstract Expressionisme genoemd. Dit is een verwarrende opmerking omdat ze hier spreekt over een expositie uit 1951 en in dezelfde context ook over een andere expositie, Young Painters in the U.S. and France (N.Y., 1950), terwijl in 1946 de term Abstract Expressionisme al zijn intrede doet.
Misschien bedoelt ze hier te zeggen dat deze internationale stijl pas later aan de Europeanen wordt getoond als de specifiek Amerikaanse avant-garde en tevens de nieuwe dominante internationale stijl representerend.​[132]​ Misschien dat dit zo is. Maar dat het een verwarrende opmerking is blijkt een aantal pagina’s later. De show van Janis uit 1951 blijkt dan toch beschouwd te moeten worden als de eerste poging van Amerikaanse zijde om de Abstract Expressionistische schilderkunst als duidelijk begrenst en identificeerbaar, én als een Amerikaanse avant-garde van internationale allure in Europa, te tonen. En die blijkt daar dus niet aan te slaan.​[133]​
Alle nuances beschouwend kan de conclusie over het tentoonstellingsbeleid van het MoMA in de periode 1952-1956 luiden dat zij een pluralistisch en internationaal georiënteerd beleid voert. Het is het MoMA die de Amerikaanse moderne kunst naar de rest van de wereld exporteert omdat ze geen last heeft van de grillen van een conservatief congres. Ook is aangetoond dat het MoMA al sinds de vroege jaren ’50 wordt geassisteerd door de Amerikaanse overheid bij de organisatie van moderne kunsttentoonstellingen. Daarin blijkt het Abstract Expressionisme wel aanwezig maar nooit wordt deze kunststroming als een duidelijk te identificeren groep gepresenteerd. Hooguit wordt ze tentoongesteld als Amerikaanse avant-garde. De AFA blijkt wel moderne kunst te hebben tentoongesteld maar ziet af van verdere samenwerking met de USIA omdat haar standpunt over artistieke vrijheid niet gerespecteerd kan worden. 
De combinatie van de grote nadruk op artistieke diversiteit met de afzwezigheid van een nadruk op het Abstract Expressionisme hebben de opvattingen van de revisionisten over het MoMA als imperialistische promotor van deze schilderkunst sterk gerelativeerd. 

Het midden van de jaren ’50: een omslagpunt?
Het midden van de jaren ’50 wordt door meerdere auteurs aangehaald als een keerpunt in de houding van de Amerikaanse overheid ten opzichte van moderne kunst als diplomatiek middel. De effectuering daarvan laat alleen nog tot het einde van de jaren ’50 op zich wachten.
Jachec’s opmerking dat de IC een geherstructureerde versie van de IP is blijkt nog genuanceerder te zijn. 1956 is namelijk volgens Franc een cruciaal jaar mede omdat de beurs voor de IP van de Rockefeller Brothers Fund dat jaar zou aflopen en dat betekende dat de organisatie van internationale activiteiten herzien moeten worden. Er wordt bepaald dat een onafhankelijk programma van internationale culturele uitwisseling in handen moet blijven van een private instelling vrij van inmenging door de overheid. Ook wordt besloten dat de IC van een ondersteunend comité, naar een nationale gidsrol moet doorgroeien middels het organiseren van samenwerking met andere musea bij de vervulling van internationale culturele uitwisseling. De naam van de International Council of the Museum of Modern Art wordt de International Council at the Museum of Modern Art, omdat men vond dat dit het nationale karakter van het ledenbestand beter zou representeren.​[134]​ 
Krenn spreekt van een omslagmoment in 1956-1957 omdat dan de voorstanders van een internationaal kunstprogramma in de aanval gaan en de tegenstanders worden gereduceerd.​[135]​ Dat dit omslagpunt zich aandient komt mede voort uit het aftreden van congreslid Dondero in 1957.  Maar uit Krenn’s eerder aangehaalde opmerking dat in het midden van de jaren ’50 duidelijk wordt dat de overheid steun gaat verlenen aan het MoMA en de AFA blijkt zich ook een omslag aan te dienen.​[136]​ Dit zijn in zijn ogen de eerste stappen richting samenwerking tussen overheid en kunstwereld die in 1958 leiden tot het meest ambitieuze Amerikaanse kunstprogramma tot dan toe, de wereldtentoonstelling in Brussel, Expo ’58.​[137]​ Zojuist is aangetoond dat daar al veel eerder sprake van is geweest, maar dan op ad hoc basis. 
De voorstanders laten zich volgens Krenn na het afblazen van Sport in Art (1955-1956) en American Painting: 1900-1950 (1956-57) luider horen, ook in het Congres. Daarnaast zijn het voor hem vooral rapporten die midden en late jaren ’50 bij de State Department en de USIA ‘binnenstromen’ waaruit opgemaakt kan worden dat er sprake is van een omslag. Een samenvatting van die rapporten uit 1954 citeert bijvoorbeeld aanvragen van Amerikaanse officials uit 20 landen. Tegelijkertijd wordt uit dergelijke rapporten duidelijk dat de tentoonstellingen positief worden ontvangen. Helaas blijkt het hier bij Krenn wederom niet om moderne schilderkunst te gaan maar om reacties op een expositie van de AFA en de USIA waarin waterverfschilderijen tentoongesteld zijn in Azië. Vanuit Latijns-Amerika blijkt er volgens een rapport uit 1958 wel vraag te zijn naar contemporaine Amerikaanse kunst en architectuur. 
Het is interessante informatie waar de breedte van het Amerikaanse culturele beleid uit naar voren komt, maar specifieke informatie over de plaats van de Abstract Expressionistische kunst in dat beleid komt niet naar voren uit die rapporten. Behalve dan dat jonge kunstenaars in Venezuela geïnteresseerd zijn in Amerikaanse abstracte kunstenaars.​[138]​
Mathews is net als Kozloff en Cockroft van mening dat de tegenstand de USIA wel sterk frustreert en dat verlichte anticommunisten in musea, waaronder het MoMA, haar rol overnemen. Alleen Mathews’ datering van dat proces leidt tot een genuanceerdere conclusie. 1956 toont volgens Mathews inderdaad congressionele tegenstand voor de USIA bij de organisatie van Sports in Art en 100 American Artists of the Twentieth Century. Ondanks Eisenhower’s opmerkingen over de waarde van artistieke vrijheid in een toespraak ter ere van het 25-jarig bestaan van het MoMA, ziet zij nog geen wijziging in de relatie tussen de USIA en het Congres.​[139]​ Zij ziet de situatie pas in 1959 verbeteren.
Ruby maakt aannemelijk dat er in de jaren 1955-1956 op overheidsniveau inderdaad verschuivingen plaatsvinden. Uit een interview met Loyd Goodrich​[140]​ zou volgens haar blijken dat Eisenhower in zijn ‘State of the Union Address’ van 1955 het belang van de kunsten voor het leven in de Verenigde Staten benadrukt. Daar zou hij zich ook expliciet uitspreken voor de oprichting van een ‘Federal Advisory Commission on the Arts’. Dit zou hij gedaan hebben na specifiek lobbywerk van d’Harnoncourt en Nelson A. Rockefeller.​[141]​ In de daaropvolgende maand worden talrijke wetsvoorstellen ingediend waarin actieve ondersteuning van de kunst door de Amerikaanse staat wordt bepleit. Daarnaast wordt de instelling van zo’n federale, vakinhoudelijke en onafhankelijke adviescommissie voor raadgeving betreffende de kunsten besproken.
Zij spreekt over zogenaamde “Art Hearings” van 1955-1956.​[142]​ Loyd Goodrich was bij veel van deze hoorzittingen aanwezig en spreekt zich als voorzitter van de Committee on Government and Arts steeds weer uit om voorstellen in het Congres bij te stellen. De uitkomst in augustus 1956 is de ‘International Cultural Exchange and Trade Fair Act of 1956’. Daarmee wordt ook de juridische basis gelegd voor een ‘Advisory Committee on the Arts’, wat later de ‘Fine Arts Advisory Committee’ zou gaan heten.​[143]​ Dit wetsontwerp maakt het de Amerikaanse regering mogelijk publieke gelden te besteden aan internationale culturele uitwisseling, beurzen en festivals, en speciaal ook een hoeveelheid geld aan EXPO ‘58 in Brussel. 
	

Relatie van het MoMA met de USIA na 1956
Het grootste verschil tussen de opvattingen over de reizende tentoonstellingen van Jachec en Ruby ligt besloten in de doelstellingen die zij aan de conceptualisering na 1956 toeschrijven. Ruby spreekt vooral over kunstimmanente ontwikkelingen. Daarbij brengt ze een scherpe nuancering aan bij de revisionistische stellingen over de plaats van het Abstract Expressionisme binnen de reizende tentoonstellingen. Over de rol van het Abstract Expressionisme in het tentoonstellingsconcept na die periode is zij heel helder: voor 1959 wordt er geen tentoonstelling georganiseerd waarin het Abstract Expressionisme als een historisch afgebakende kunststroming wordt gepresenteerd.​[144]​ 
Jachec verbindt aan het tentoonstellingsconcept na 1956 een expliciet politieke overweging.​[145]​ In het vierde hoofdstuk, dat over de reizende tentoonstellingen handelt, wil ze de volgende vraag beantwoorden: ‘(…) if, how, and when the USIA and the IC joined forces in this supposed joint cultural diplomatic initiative (...)’. Deze vraag was een directe reactie op haar revisionistische voorgangers van wie ze de teksten onkritisch en te politiek bepaald vond. Daarbij vraagt ze zich klaarblijkelijk ook af, of de de grove revisionitische interpretatie over de sponsoring van het Abstract Expressionisme in het buitenland in de jaren ’50 correct is.​[146]​ 
Het woord ‘supposed’ uit het citaat spreekt boekdelen als twee van Jachec’s latere opmerkingen uit dit vierde hoofdstuk in beschouwing worden genomen. Op pagina 192 spreekt ze van de situatie dat ‘(…) if the USIA had identified the nonaligned left as the politcal group most in need of persuading through cultural diplomacy, Abstract Expressionism would have been best qualified to do so, since formally and ideologically, as MoMA would have (3x mijn cursivering) learned from The New Decade exhibition, it was closest to European informel.’ (Jachec’s cursivering) Maar niet alleen over het beleid van de USIA is ze hier minder stellig, ook dat van de IC wordt voorzien van een voorbehoud. Daarover stelt ze, ‘If (mijn cursivering), as the internal assessments indicated, the IC exhibitions were designed to correct the prejudices about American culture fostered by films, mass-circulation magazines, and advertising – in short, the mass media endorsed by Berding and the USIA -  the conclusions they reached can also be seen as responsible for the IC’s exclusive emphasis on Abstract Expressionism in the late 1950s.’​[147]​ 
Op basis van de combinatie van de ‘if’-vraag uit het eerdere citaat met de voorbehouden die ze op pagina 192 maakt, concludeer ik dat het karakter van haar tekst dat van een veronderstelling, een mogelijke interpretatie heeft. Dit vermeld ik hier expliciet omdat je als lezer heel nauwkeurig moet lezen en je niet te snel moet laten overtuigen door haar stellige presentatiewijze. De ‘how’- en de ‘when’-vraag beantwoordt ze gecombineerd. Ze suggereert dat een rapport van de USIA, IRI Intelligence Summary, getiteld ‘Communist Propaganda Activities in Western Europe during 1955’ (March 1, 1956) de aanleiding is geweest voor de IC om in 1956 tot een nieuw tentoonstellingsconcept te komen.​[148]​ De conclusie uit dat USIA rapport luidt dat er een grote aantrekkingskracht op onafhankelijk links in Frankrijk en Italië uitgeoefend zou kunnen worden door een meer gematigde richting van de Soviet Unie gericht op vreedzame co-existentie met West-Europa. Stalin wordt bijvoorbeeld op het Twintigste Congres van 16 februari afgezworen. 
De aanleiding voor het uitvoeren van dit onderzoek vindt Jachec bij het al eerder geciteerde boek van Larson, The Reluctant Patron (1983). Daarin komt naar voren dat in 1955 aan het Congres wordt duidelijk gemaakt dat de Verenigde Staten de ideologische strijd aan het verliezen. De reden is dat de Sovjets sinds de dood van Stalin meer dan twee miljard dollar aan culturele propaganda zouden hebben uitgegeven tegen tweeënhalf miljoen door de Amerikanen.​[149]​ Op basis van een memo van het State Department over de rol van het Smithsonian Institute stelt Krenn dat in 1952 het verspreidingsgebied van de exposities van dit instituut wordt uitgebreid met landen als Italië, Oostenrijk, Frankrijk, Joegoslavië en Griekenland. Deze landen worden sterk bedreigd geacht door communistische beïnvloeding. Krenn noemt dit memo slechts en verwerkt de inhoud ervan verder niet in zijn betoog.​[150]​ Blijkbaar is men binnen het State Department al eerder van mening dat specifieke landen extra aandacht vragen doordat ze bedreigd worden door de invloed van de Sovjets.
Volgens Jachec zou de IC het USIA rapport aangegrepen hebben om een analyse te maken van de persreacties op twee van haar tentoonstellingen, Twelve Modern American Painters and Sculptors (1953-1954) en 50 Ans d’Art aux États-Unis/ Modern Art in the United States: Selections of the Museum of Modern Art (1955-1956). Dertig pagina’s na deze uitspraak wordt duidelijk dat het geen feitelijke uitspraak is, maar een veronderstelling. Want wat is de reden dat het inderdaad aannemelijk zou zijn dat dat rapport als aanleiding voor de persanalyse wordt genomen? Jachec verklaart dat in 1956 het genoemt IRI Intelligence Summary, ‘a fifty-nine pages document’, ‘circuleerde’.​[151]​ Waar dat USIA rapport ‘circuleerde’ en onder wiens ogen het komt vertelt Jachec er niet bij.
Een aantal zinnen voor ze aan de orde stelt dat de IC daadwerkelijk dat USIA rapport onder ogen zou hebben gekregen maakt Jachec een frappante opmerking.​[152]​ Voor ik verder ga met haar beantwoording van de vragen hoe en wanneer het tot een samenwerking is gekomen tussen de IC en de USIA, bespreek ik hier eerst die opmerking.


De CIA, de Rockefellers en het MoMA, en de overheid
Zij vindt dat betoogd kan worden dat ‘in 1956 the search was on for a modernism that could both unite European practices with those of the United States and appeal to Europe’s non-aligned left.’​[153]​ Die mening baseert zij op basis van de contacten van het IC met de State Department en de CIA. Het karakter van die contacten licht ze niet toe. Ineens is daar de CIA! Ik durf het niet met zekerheid te zeggen, maar in het hele boek figureert deze dienst, inclusief genoemd moment, hooguit drie of vier keer.​[154]​ Mede op basis van het feit dat het begrip niet is opgenomen in de index kan gesteld worden dat Jachec het niet zeer relevant acht voor haar betoog. Maar dat op zo’n cruciaal moment, om een omslag binnen het tentoonstellingsbeleid van de IC te verklaren, dit element ineens uit de hoge hoed wordt getoverd is opvallend. 
Ze haalt een citaat aan van Saunders over de betrokkenheid van de Rockefellers Brothers Fund bij de oprichting van het IP.​[155]​ Daarmee wil Jachec de verbondenheid tussen de overheid en het MoMA aantonen. Zoals is duidelijk geworden stelt Saunders mede op basis van de informatie uit dit citaat dat er helemaal geen bewijs voor een formele relatie tussen de CIA en het MoMA nodig is. Jachec geeft een draai aan deze redenering. Zij stelt dat, omdat de Amerikaanse overheid zo nauw verbonden is aan het bestuur van het MoMA er van beide kanten geen druk zou worden uitgeoefend op het IP om een bepaalde koers te kiezen met betrekking tot abstracte kunst. Dus Jachec vindt dat er wel een nauwe band bestond, maar in tegenstelling tot Saunders zag zij blijkbaar geen wederzijdse beïnvloeding.
Daaropvolgend stelt Jachec dat op basis van de afwezigheid van die druk, noch de overheid noch de IP ‘unduly concerned’ waren met de presentatie van de Verenigde Staten in West-Europa als een cultuurminnende natie.​[156]​ ‘Unduly concerned’ vertaal ik met Van Dale handwoordenboek Engels-Nederlands (1996) als ‘niet overmatig geïnteresseerd’. Eerder is vastgesteld dat ze het tegenovergestelde heeft beweerd, dat zowel de IP als de IC, en de USIA juist zijn opgericht vanuit de expliciete reden om het Amerikaanse culturele zelfbeeld in het buitenland op te vijzelen.​[157]​ Nog opvallender is het dat ze deze laatste opvatting over het culturele zelfbeeld slechts een alinea voor de uitspraak over de ‘niet overmatige interesse’ ook weer doet.​[158]​ 
De conclusie lijkt gerechtvaardigd dat Jachec, zij het nergens expliciet, de analyse van Saunders c.s. deelt dat de CIA en de IC inwisselbare onderdelen zijn in de culturele Koude Oorlog. Want zo zegt ze ook nog, vanaf de oprichting van de IP/IC, hier maakt ze weer geen onderscheid, zou er een formele band in de persoon van Nelson Rockefeller bestaan tussen deze diensten en de overheid. Ze haalt direct na die stelling een citaat van Saunders aan die daarin stelt dat de taak van Rockefeller inhield dat hij verschillende geheime operaties moest goedkeuren waarbij hij contact moest maken met de CIA.​[159]​ Verder voorziet ze die uitspraken niet van commentaar. Daardoor blijft de betekenis daarvan in de lucht hangen.
Jachec probeert de standpunten van de revisionisten te ontkrachten op het punt van het precieze moment van en de reden voor de inzet van het Abstract Expressionisme. Dat kan ik niet rijmen met het feit dat ze in het midden laat of ze van mening is dat het MoMA in de vorm van de IC daadwerkelijk samenwerkt met de CIA.​[160]​ Dit was toch één van de centrale stellingen van Saunders c.s. Daarnaast begrijp ik niet dat ze haar uitspraak over het circulerende rapport van de USIA in de veronderstelling vervat dat de IC het rapport mogelijk van het State Department heeft gekregen. Waarom dit veronderstellen als ze ook zo zeker stelt dat er een nauwe band bestaat tussen het MoMA en de overheid? In deze scriptie is ook al duidelijk geworden dat de IC en zeker het MoMA soms samenwerkt met de USIA, ook al voor 1956.​[161]​ 
Mijn verklaring voor dit plotselinge figureren van de CIA is dat het een verspreking van Jachec moet zijn geweest. Ze verwijst nergens naar bronnen, noch refereert ze aan informatie die naar vindplaatsen binnen, gelieerd aan of over de CIA verwijzen. Door alle informatie over professionele verbanden tussen het MoMA en de overheid is het mogelijk dat Saunders kan stellen dat een formele structuur niet nodig was. Maar dat is natuurlijk een erg makkelijke stelling. Wat Saunders aan bronnen en informatie geeft om die stelling aan te kleden is niet meer dan een schaamlap voor het feit dat ze niet meer heeft kunnen vinden dan een aantal opvallende professionele geschiedenissen. 
Door de verschillende auteurs wordt van alles gesuggereerd. Dit in combinatie met Jachec’s ideeën over de relatie tussen het MoMa en de overheid beschouwend, denk ik dat ze zich in die zin verspreekt dat ze zelf waarschijnlijk ook het makkelijke revisionistische standpunt aanhangt. 


Beleidsverandering van de USIA en de IC: samenwerking?
1956 zou het jaar zijn dat er volgens Jachec bij het IC een nieuwe focus onstond op het tentoonstellingsbeleid. Dat stelt ze immers op pagina 161. Op pagina 184 suggereert ze dat het beleid van de USIA en de IC in 1955 internationalistischer wordt. In deze scriptie is al vastgesteld dat het internationalistische concept bij de organisatie van kunsttentoonstellingen al eerder dan 1955 gehanteerd wordt, zelfs al zo vroeg als 1946 met Advancing American Art (1946-1948). En op pagina 160 heeft ze al gesteld dat het de IC het pluralistische concept in 1958 zou laten varen. Dit werkt verwarrend omdat Jachec deze verschillende jaartallen niet op een duidelijke manier behandelt als onderdeel van een graduele verandering van het beleid van de IC.
De USIA en de IC zouden pas aan het einde van de jaren ’50 betekenisvol gaan samenwerken. En dat pas nadat ze een gedeelde politieke (mijn cursivering) doelstelling hebben vastgesteld: het voor zich winnen van onafhankelijk links in West-Europa via culturele diplomatie.​[162]​ Jachec betoogt dat ze het Abstract Expressionisme niet proberen te presenteren als een internationaal dominante Amerikaanse avant-garde. Na het vaststellen van het gezamenlijke doel trachten ze deze stroming met de Europese ‘Tachisme’ en ‘Informel’ schilderkunst te verbinden via formele en filosofische overeenkomsten. Deze stromingen zouden omarmd worden door de onafhankelijk linkse intelligentsia in Europa.​[163]​ Haar stelling is dat die culturele overeenkomst ertoe zou kunnen bijdragen dat deze intelligentsia er van overtuigd zou worden dat dergelijke radicaal iconoclastische, en zoals zal blijken zeer idiosyncratisch gedefinieerde socialistische, opvattingen ook veilig waren onder de vleugels van de materialistische en kapitalistische barbaren uit de Verenigde Staten. 
Omdat zij alleen op basis van dat ‘circulerende’ rapport als meest concrete verbindende element aan wil tonen dat de USIA en de IC dat doel gezamenlijk vaststellen moet de conclusie wel luiden dat dit wel erg ‘dun bewijs’ is. Hieraan moet dan nog het feit toegevoegd worden dat de IC haar persanalyse in 1956 maakt, maar dat de effectuering daarvan pas in 1958 zijn vorm kreeg met Jackson Pollock: 1912-1956 (1958) en The New American Painting (1958-1959).​[164]​ 
Maar was het tentoonstellingsconcept van de IC duidelijk politiek gemotiveerd in de zin dat de twee tentoonstellingen uit 1958-1959 dat ook op één of andere manier uitdroegen? En wordt daarin zoals Jachec stelt een existentialistisch karakter van het Abstract Expressionisme benadrukt? Wordt uit de organisatie van de reizende tentoonstellingen duidelijk of er al dan niet sprake is van een formele of geïnstitutionaliseerde samenwerkingstructuur van de Amerikaanse overheid en het IC? 
Ruby is heel helder over het antwoord op deze laatste vragen. Volgens haar speelt de USIA bij de conceptualisering van zowel Jackson Pollock: 1912-1956 (januari-december 1958) als The New American Painting (mei 1958- september 1959) geen rol. Zij noemt de USIA aan het einde van haar verhaal over deze reizende tentoonstellingen slechts in een voetnoot. Ze stelt dat de Amerikaanse ambassades en de buitenlandse posten van de USIA zeker bij hebben gedragen aan het succes van de tentoonstellingen, maar dat hun bijdrage vooral lag op het vlak van de publiciteit en logistieke ondersteuning ter plaatse.​[165]​ Ruby tot de conclusie dat er eerder sprake was van een gecalculeerd succes dan van een ‘offensief avontuur’ van Amerikaanse kant.​[166]​ Dit baseert ze op de vele aanvragen en het gegeven dat in twee steden de directeuren van het gastmuseum vrij waren om zelfs naar eigen keuze andere, overeenkomstige kunstwerken toe te voegen. Beide tentoonstellingen beschrijft zij als de markering van de officiële doorbraak van een nieuwe Amerikaanse schilderkunst zowel in de Verenigde Staten als in Europa.​[167]​
In het persbericht worden volgens Ruby vooral het avant-garde karakter van de kunst benadrukt en wordt als een reden voor de organisatie van de tentoonstelling de vele aanvragen uit Europa aangewezen.​[168]​ Op basis van de informatie die ze geeft over de totstandkoming binnen het MoMA van een definitief voorstel over de inhoud en de omvang van de tentoonstelling, dan moet ik concluderen dat daar in ieder geval totaal geen bewuste inzet op existentialistische retoriek uit duidelijk wordt.​[169]​
Ook een interessant gegeven dat uit Ruby’s informatie over The New American Painting naar voren komt is dat per stad er een andere catalogus wordt samengesteld op basis van door het MoMA aangeleverde materiaal. De inhoud en fundamentele structuur worden echter in november 1957 wel verregaand vastgelegd door Porter McCray, Dorothy Miller, Helen Franc! (de auteur die al eerder behandeld is in deze scriptie) en Frank O’Hara. Alfred H. Barr, Jr schrijft het inleidende essay waarin hij weliswaar de existentialistische invloed benoemt, maar vooral de kunsthistorische invloeden van het Abstract Expressionisme bespreekt waarbij hij het Surrealisme en de ‘automatistische’-techniek als meest dominante invloed identificeert.​[170]​ 
Het existentialisme als politieke boodschap
The New American Painting en het existentialisme
Jachec is dus wel van mening dat het existentialistische gedachtegoed van het Abstract Expressionisme door Barr in de catalogus van The New American Painting (1958-1959) wordt benadrukt. Mathews en Kozloff zien een subtiele vorm van propaganda in deze tekst en Cockroft en Saunders spraken net als Jachec van een expliete boodschap.
Deze tekst zou volgens Jachec het meest bepalend zijn voor de reactie op deze tentoonstelling.​[171]​ Als deze tekst nader bekeken wordt dan blijken daar twee dingen uit. Ten eerste wordt de stelling van Ruby bevestigd. Barr stelt namelijk dat er weliswaar existentialistische echo’s te horen zijn in de woorden van de kunstenaars over hun ‘angsten’, hun ‘toewijding’ en hun ‘drukkende vrijheid’, maar dat zij niet politiek geëngageerd zijn. Zelfs ondanks dat de Abstract Expressionistische schilderwerken als ‘symbolen voor vrijheid zijn beschouwd in een wereld waarin vrijheid een politieke connotatie heeft’. Hij vervolgt met opmerkingen over de filosofische invloeden door te stellen dat de kunstenaars ook door de Japanse Zenfilosofie zijn geïnspireerd, maar dat dit slechts ‘sporadisch’ effect heeft gehad op de kunst.​[172]​ Zoals gesteld bespreekt hij de Abstract Expressionistische kunst meer binnen een kunsthistorisch bepaalde ontwikkeling.
Ten tweede wordt duidelijk dat Jachec een erg suggestieve lezing van de tekst van Barr presenteert. Omdat hij de existentialistische schatplichtigheid van de Abstract Expressionisten tot Søren Kierkegaard en Karl Jaspers heeft beperkt zou hij het feit genegeerd hebben dat de filosofische onderbouwing van de maatschappelijke positie van deze kunstenaars gebaseerd is op meerdere existentialistische denkers en hun teksten. Hij zou zo de kunstenaars los hebben gekoppeld van hun meer radicale theoretische bronnen. Echter, er wordt vooral duidelijk dat, als hij al een politieke boodschap zou hebben verwoord in het kader van een gedeelde politieke doelstelling van de IC en de USIA, die boodschap zeer subtiel moet zijn geweest. 
Jachec stelt dat Barr, door alleen Jaspers en Kierkegaard te noemen, van mening zou zijn dat, wat zij het ‘lyrische existentialisme’​[173]​ noemt, het beste de politieke positie van de kunstenaars omschrijft als de culturele expressie van individuele vrijheid. Daarmee wil ze aan geven dat de lyrische existentalisten, in tegenstelling tot de meer politiek radicale existentialisten, een groot belang hechten aan cultuur als bron van socialistisch protest. Met deze stelling koppelt Jachec de uitspraak van Barr aan de liberale utopie van Arthur Schlesinger zoals hij die in de The Vital Center (1949) uiteen heeft gezet. Schlesinger zou, onder socialisten die het Derde Weg-denken aanhingen, een onderscheid gemaakt hebben naar welke vorm van existentialisme men aanhing. Het culturele activisme van Camus zou Schlesinger het best geschikt achten waarmee individuen de democratie zouden kunnen waarborgen en verdedigen.​[174]​ 
Uit Jachec’s interpretatieve, en in feite suggestieve lezing van de catalogustekst van The New American Painting komt niet duidelijk naar voren dat er sprake zou zijn van een duidelijk herleidbare strategie van Barr, dan wel de IC. Dat blijkt ook uit wat ze vervolgens stelt over wat hij in dezelfde catalogustekst zou zeggen over de politieke erfenis van het Abstract Expressionisme. Uit de alinea waarin Barr dat zou doen komt naar voren dat hij vooral spreekt over de staat van de Amerikaanse schilderkunst, die volgens hem in de jaren ’40 ‘bewilderingly varied and whitout dominant direction’ zou zijn. 
	Maar wat noemt Barr dan als elementen waaruit een politieke boodschap gedestilleerd zou kunnen worden? Hij stelt dat het Regionalisme van de jaren ’30 en zijn ‘political analogue’, het ‘America’s First’ isolationisme, in de jaren ’40 luidruchtig, doch stervende zijn. Vervolgens registreert hij alleen nog dat veel van de kunstenaars gedurende de Depressie in de jaren ’30 zich op een naïeve wijze aangetrokken voelen tot het Communisme maar dat zij gedesillussioneerd zijn geraakt door partij-politieke machinaties en het dogma van socialistischrealistische schilderkunst. Deze regels staan dus in een alinea waarin Barr een scala aan artistieke vormen opsomt die in zijn ogen binnen de Amerikaanse kunstscène van de jaren ’40 hun plaats hebben.
Net als bij de doelstellingen van de IC en de USIA zien we haar ook hier terugkrabbelen en een voorbehoud maken. In de laatste zin van de alinea die Jachec aan dit onderdeel wijdt blijkt dat ze vindt dat Barr’s discussie van de politiek van het Abstract Expressionisme meer in ‘zinspelende termen dan in polemische’ is verwoord.​[175]​ Van een nadrukkelijke focus op het existentialisme in de catalogustekst kan dus geen sprake zijn. 
Dat Barr een belangwekkende rol speelt in de ogen van Jachec blijkt ook uit een voorbeeld uit één van de drie voorgaande hoofdstukken. Hij is namelijk gespreksleider geweest bij het symposium ‘Modern Artists in America’ (1950). Op dit symposium zijn de Abstract Expressionisten volgens haar dominant aanwezig, naast verschillende andere kunststijlen. Ze geeft hier aan dat in het vierde en laatste hoofdstuk duidelijk zal worden dat hij een cruciale rol speelt in het vestigen van de internationale identiteit van het Abstract Expressionisme als existentialistische kunst, met al haar contemporaine politieke connotaties.​[176]​ Het voorbeeld waar dat in haar ogen het meest overtuigend naar voren zou komen heb ik net geanalyseerd.
Zij verwijst in de voorgaande drie hoofdstukken meerdere malen naar het vierde hoofdstuk waarin ze zal aantonen dat in het internationale succes van het Abstract Expressionisme het existentialistische element een nadrukkelijke rol zou spelen. Daarmee komt al deze informatie in het licht te staan van die latere verklaring in het vierde hoofdstuk. Haar uiteindelijke analyse van de catalogustekst van The New American Painting blijkt duidelijk slechts een suggestieve lezing te zijn. Daarin wordt een doelbewuste strategie van Barr, dan wel de IC, niet dwingend aangetoond wordt. De logica gebied dan ook te zeggen dat ze in die voorgaande hoofdstukken ook geen feitelijke informatie kan hebben gegeven waaruit naar voren zou zijn gekomen dat de IC deze kunststroming heeft geïnstrumentaliseerd voor politieke doeleinden op basis van het existentialistische aspect. 

De politiek-esthetische ideologie van het Abstract Expressionisme
Maar hoe ziet zij dan precies het existentialisme precies die rol voor het Abstract Expressionisme vervullen? En hoe kan het een politieke connotatie krijgen in relatie tot die schilderkunststroming? 
Jachec kiest na alle voorbeelden van intellectuelen die in de jaren ’40 en ’50 hun Marxistische overtuigingen grondig hebben herzien om de catalogustekst van Barr toe te lichten toch Schlesinger en zijn The Vital Center (1949). Vooral waar het de ideeën betreft over het samenvallen van de liberale ideologie en het culturele Koude Oorlog beleid van de Amerikaanse overheid en de rol van het Abstract Expressionisme daarin kiest ze dit boek ter verduidelijking. Ondanks dat ze kritiek heeft op Guilbaut blijken haar opvattingen identiek te zijn.
Haar kritiek op Guilbaut en de andere revisionisten die Schlesinger en/of de liberale ideologie van de Amerikaanse overheid aanhalen is namelijk dat zij vindt dat bij hen de liberale ideologie als alomtegenwoordig en te dominant wordt voorgesteld. Dit wordt volgens haar te beperkt op basis van Schlesinger’s The Vital Center (1949) en zijn ‘new liberalism’ gedaan.​[177]​ Guilbaut ziet Schlesinger’s versie van het Derde Weg-denken als een onderscheid tussen radicaal-links en conservatief-rechts. Jachec is juist van mening dat het Derde Weg-denken gezien kan worden als het element dat het New Liberalism onderscheidt van het liberalisme dat het officiële regeringsbeleid bepaald.​[178]​ Zijn onnauwkeurigheid zou Guilbaut in staat hebben gesteld om simpelweg te kunnen verklaren dat de ideologie van het Abstract Expressionisme samenvalt met het beleid van de overheid ten tijde van de Koude Oorlog. Het is duidelijk geworden dat hij dit, zeer dubbelzinnig, inderdaad heeft betoogd.
  Ter verduidelijking van het begrip ‘Derde Weg-denken’ behandel ik hier nog het een en ander over deze denkrichting en diens context zoals die bij Jachec wordt verklaard. Net als Guilbaut en de Shapiro’s beschrijft zij dat begin jaren ’40 er wereldwijd onder onafhankelijk-linkse intellectuelen, dus niet partij-politiek links een proces op gang komt waarbij deze groep aan de geldigheid van hun Marxistische overtuigingen gaat twijfelen. Dit gebeurd onder invloed van onder andere oogetuige verslagen van de strafkampen in Rusland, de showprocessen in de tweede helft van de jaren ’30 en het Hitler-Stalin-pact. 
Al aan het begin van dat proces zou volgens Jachec bij Amerikaanse onafhankelijk-linkse intellectuelen en de Abstract Expressionisten een verlangen bestaan om, ‘om dezelfde redenen en langs dezelfde lijnen’, een postdialectische theorie voor het socialistische ‘agency’ te ontwikkelen.​[179]​ Voor dit woord ‘agency’ bestaat in het Nederlands geen goede vertaling. ‘Handelen’ zou een optie zijn of ‘protest’. Zij spreekt ook wel van een esthetisering van dit begrip ‘agency’ in dit transformatieproces van onafhankelijk-linkse denkers. Deze denkers staan naast ‘ new liberals’, ook bekend onder noemers als ‘new radicalism’, ‘pessimistic pragmatism’ of ‘new realism’.​[180]​ De uiteenlopende denkers die onder deze etiketten vallen worden verbonden door hun zoektocht naar een waarborg voor een vorm van humanisme binnen de technocratische maatschappij.​[181]​ 
Binnen de socialistische theorie moet ‘agency’ worden opgevat als het menselijk handelen dat plaatsvindt binnen de collectieve historische dynamiek van het dialectisch-materialisme waarbij de historische ontwikkeling van de maatschappij volgens deterministische principes geschiedt via een klassenstrijd richting een klassenloze utopie. Voor dat collectieve karakter stellen bepaalde ‘new radicals’ het kritische en individualistische bewustzijn van kunstenaars en intellectuelen in de plaats. In de visie van Schlesinger zouden kunstenaars en intellectuelen het ‘vitale centrum van de democratie’ verdedigen door als intermediair tussen individu en samenleving op te treden. Deze twee groepen representeren de genoemde waarborg voor humanistische waarden. 
De term ‘new humanism’ kan dan ook opgevat worden als een gedurende de jaren ‘50 geëvolueerde versie van deze begrippen waarmee men heeft willen uitdrukken dat de herziening van het socialistische gedachtegoed niet simpelweg een keuze is geweest tussen socialisme en kapitalisme, maar dat het een poging is geweest om de vraag te beantwoorden hoe men het kapitalistische systeem zo zou kunnen inrichten dat individuele vrijheden en burgerrechten in de industriële samenleving gewaarborgd zouden kunnen blijven. Hier komt naar voren welke betekenis Jachec aan het begrip Derde Weg-denken als onderscheid tussen het New Liberalism en het liberalisme van de overheid toekent. En dat blijkt dus geen onderscheid te zijn tussen twee verschillende politiek-maatschappelijke systemen. Dit nieuwe humanisme zou tot uitdrukking zijn gebracht in de abstracties van de Abstract Expressionistische kunstenaars als een bewijs van individuele en expressieve vrijheid.​[182]​ 
Zoals al duidelijk is geworden is Jachec van mening dat Schlesinger’s ideeën over cultuur schatplichtig zijn aan de existentialistische van Camus. Camus ziet de toekomst van het socialisme in de verbeeldingskracht van de individuele kunstenaar besloten liggen waarin een alternatief voor een betere, op socialistische waarden geënte, samenleving vorm zou kunnen krijgen. In de verwerking van de ideeën van de Amerikaanse ‘new radical’ of ‘new liberal’ intellectuelen door de critici van het Abstract Expressionisme, waar zij Greenberg en Rosenberg ook toe rekent, is men door die opvatting van Camus de functie van het Abstract Expressionisme als tweeledig gaan beschouwen.​[183]​ 
Ten eerste zou het functioneren als een veilige vorm van linkse politieke kritiek die in het licht van de Communistische dreiging de bestaande Amerikaanse democratische orde en haar vertegenwoordigende instellingen niet heeft willen ondermijnen door georganiseerd protest. Ten tweede ziet men het als een ‘safe haven’ voor socialistische waarden die in de toekomst mogelijk gerealiseerd kunnen worden.​[184]​ 
Guilbaut spreekt in het licht van bovenstaande van een vervanging van politieke door culturele radicaliteit. Jachec nuanceert hem op dat punt door te stellen dat er eerder sprake is van een herdefiniëring van radicale activiteit in termen van cultuur.​[185]​ Hoe dit proces via de verschillende onafhankelijk linkse intellectuelen precies verloopt, is minder interessant dan het gegeven dat Jachec van mening is dat het existentialisme het beginpunt van Schlesinger’s herwaardering van het liberalisme is.​[186]​ Het existentialistische element moet dan opgevat worden als een soort van ingebouwde zelfkritiek van de liberale democratie. Hier wordt duidelijk dat met dit liberalisme toch echt het bestaande beleid van de overheid wordt bedoeld. Via de buffer van kunstenaars en intellectuelen zou binnen de kaders van dat beleid een mate van humaniteit gewaarborgd kunnen worden.​[187]​ 
De conclusie kan getrokken worden dat Jachec via een zeer genuanceerde omweg uiteindelijk toch bij een soortgelijke verknoping van het liberale overheidsbeleid ten tijde van de Koude Oorlog en het ‘new liberalism’ van Schlesinger uitkomt als Guilbaut. Dat blijkt vooral ook uit het feit dat ze The Vital Center (1949) koppelt aan de catalogustekst van Barr. Jachec spreekt dus van een gelijktijdig transformatieproces van de Marxistische idealen van zowel intellectuelen en kunstenaars. Tegelijkertijd beschrijft zij de ideologische transformatie van de kunstenaars als onderdeel van die bredere transformatie van onafhankelijk links omdat de kunstenaars onder andere deelnemen aan symposia en benefietexposities die worden georganiseerd door (kunst)tijdschriften waarin de onafhankelijk-linkse critici publiceren.​[188]​ 
Jachec suggereert daarmee een bewuste bijdrage van de kant van de kunstenaars aan het liberale beleid van de Amerikaanse overheid. Uit het volgende voorbeeld blijkt dat ze zich op basis van dezelfde argumenten als Saunders daarmee ook weer aan de kant van de revisionisten schaart. Gottlieb en Rothko nemen deel aan de American Committee for Cultural Freedom (ACCF) en zijn betrokken bij de oprichting van de Federation of American Painters and Sculptors (FMPS) in 1940. Hun directe steun aan de liberale democratie maken ze ook in statements duidelijk. Jachec concludeert dat dit een demonstratie is van hun bereidheid om zichzelf via de retoriek van het existentialisme aan te passen aan de praktijken van die liberale democratie.​[189]​ 
Het interessante is dat ze zelf zonder enige vorm van ironie de apolitieke existentialistische positie van de kunstenaars ook typeert als een ‘sollipsistic revolutionary project’.​[190]​ Dat is wel wat anders dan het ‘gevoel van het hebben van een missie’ dat Kozloff aan de kunstenaars heeft toegedicht. Onder Abstract Expressionisten is men van mening dat vervreemding en afzondering van de maatschappij de voorwaarde zijn om tot het schilderen van ‘puur idee’ te komen.​[191]​ In hun ogen betekent vrijheid niet verplicht zijn mee te werken aan gemechaniseerde vormen van productie en de massacultuur die dat onvermijdelijk opleverd. Daarbij tekent Jachec echter wel aan dat ze ook niet blind zijn voor de werking van de contemporaine kunstmarkt en dat ze beseffen dat hun kunstproducten een waarde vertegenwoordigen binnen een systeem van kapitalistische ruilhandel.​[192]​ 
Dat houdt ook in dat ze dan door een museum als het MoMA gekocht kunnen worden. Het museum is dan geheel vrij om naar haar wens de aangekochte schilderkunst in tentoonstellingen op te nemen en aan een buitenlands publiek te tonen. Als daar volgens haar een politieke boodschap achter heeft gezeten die bewust is ondersteund door de kunstenaars dan moet ze dat aantonen op basis van meer dan speculaties over een ‘circulerende’ rappor van de USIA, en suggestieve lezing van catalogusteksten en de politieke ideeën van kunstenaars en hun critici. De moderne kunst lijkt, vrij interpreterend naar de titel van Krenn, eerder in het MoMA een ‘fall out shelter’ te hebben gevonden.

Het New Liberalism in Ruby’s interpretatie
Het is interessant nog even stil te staan bij Ruby’s benadering van Schlesinger en de New Liberalists. Zoals niet zal verrassen bespreekt ze de ideeën van Schlesinger als een politiek concept dat bestaat uit pluralisme, individualisme, democratie en universalisme. Dit concept ziet zij een positie innemen tussen het laissez-faire kapitalisme en de Marxistische economische theorie. Uit The Vital Center zou volgens Ruby op offensieve toon een ‘nieuw radicalisme’ gepredikt worden om die vrijheid te waarborgen in tijden van totalitaire dreiging. In het licht van die dreiging zou het Amerikaanse pragmatische en pluralistische concept de enige goede voedingsbodem zijn voor creativiteit en nationale zelfverwezenlijking. Dat wordt volgens haar duidelijk uit Schlesinger’s typering van de autoritaire cultuurpolitiek van de Soviet-Unie als een ‘campaign against cultural freedom and diversity’.​[193]​ 
Zij ziet soortgelijke citaten uit The Vital Center als overduidelijke voorbeelden van een offensieve retoriek behorend bij de Koude Oorlog.​[194]​ Sterker nog, een pagina eerder stelt ze dat ze van mening is dat de retoriek van de reizende tentoonstellingen in de periode 1952-1956 duidelijk die van de Koude Oorlog is.​[195]​ Het is al aangegeven in het inleidende stuk over Ruby dat ze vindt dat, ondanks zojuist genoemt stellingen over de Koude Oorlog-retoriek, de ‘inschattingen’ van de revisionisten over deze reizende tentoonstellingen als propagandawapens eendimensionaal zijn. 
In het inleidende stuk over Ruby is ook gesteld dat zij op neutrale wijze de Amerikaanse culturele situatie ten tijde van Koude Oorlog bespreekt als onderdeel van de historische positiebepaling van de Verenigde Staten betreffende haar nationale culturele zelfbeeld ten opzichte van de dominante Europese traditie. Door de nieuwe positie van de Verenigde Staten op het wereldtoneel en de naoorlogse situatie krijgt die positiebepaling een extra politiek-ideologische dimensie. 
Het is dan ook op basis van deze brede historische en kunstimmanente benaderingswijze dat zij concludeert dat er sprake is van een gelijktijdig proces. Een proces waarbij de ideologische herziening van de New Liberalists en hun offensieve Koude Oorlog retoriek gelijktijdig verloopt en dus niet causaal verbonden is met ideeën over nationale zelfrepresentatie binnen de kunstwereld. 
In haar ogen is er in die kunstwereld sinds de WPA-kunstprojecten in de jaren ’30 op verschillende momenten een vergelijkbare retoriek in de discussie over de relatie tussen kunst en de staat waar te nemen. Die beschouwt zij eveneens als een reactie op wat zij de ‘Kulturdiktatur’ noemt van het Nationaal-Socialisme en de staatskunst van de Sovjets. Gecombineerd met de binnenlandse reactionaire krachten in de Verenigde Staten en de censuur die dat oplevert spelen ideeën over de autonomie van de kunsten en de relatie tussen kunst en staat een rol van nationale betekenis. De meeste van de Amerikaanse naoorlogse reizende tentoonstellingen weerspiegelen die discussie, en haar politieke implicaties, in de kunstwereld met haar voor- en tegenstanders van abstracte kunst. Een scheidslijn die volgens Ruby langs politiek-ideologische posities loopt.​[196]​ 
In haar inleiding stelt zij ook dat zij een ‘dialectische analyse’ maakt van onderling afhankelijke en gelijktijdige politiek-, cultuur- en kunsthistorische ontwikkelingen binnen de trans-Atlantische betrekkingen sinds de koloniale tijd.​[197]​ Wat dat precies inhoudt wordt niet goed duidelijk. Dat ze uiteindelijk haar oordeel in het midden laat blijkt ook uit haar conclusie. Daar stelt ze dat een depolitisering van het Abstract Expressionisme noch mogelijk noch gewenst is als men de historische context van haar wording en receptie niet volledig in het midden wil laten. Voor haar is het fascinerende aan het Abstract Expressionisme juist de onontwarbare kluwen van esthetiek en politieke ideologie.​[198]​
De tentoonstellingen van het MoMA leveren inderdaad een duidelijk alternatief voor de totalitaire staatskunst waarmee ze volgens haar in overeenstemming met het officiële Amerikaanse vijandbeeld van de Soviet Unie zijn. Stellen dat de reizende kunsttentoonstellingen een wapen zijn vindt ze een te eenzijdig beeld. Dat de Koude Oorlog wel degelijk een rol speelt bij de organisatie van kunsttentoonstellingen komt volgens Ruby duidelijker naar voren bij twee aan het einde van de jaren ’50 door de USIA georganiseerde exposities.​[199]​ 
De bespreking van de Wereldtentoonstelling in Brussel van 1958, ook wel Expo ’58 genoemd en The American National Exhibition van 1959 in Moskou is het laatste onderdeel van deze scriptie. Zou er dan bij deze tentoonstellingen sprake zijn van een uitwerking van de politieke doelstelling van de USIA om specifiek aandacht te schenken aan het Abstract Expressionise?

Buitenlandse tentoonstellingen van de USIA na 1956
Expo ’58, Brussel
De wereldtentoonstelling van 1958 beschouwt Ruby als een internationaal podium waarop de politiek- ideologische strijd wordt uitgevochten. De paviljoens van de Verenigde Staten en de Sovjet Unie staan daar namelijk vlak naast elkaar. Vrijheid en democratie is het thema van de Verenigde Staten, en verscheidenheid is het leidende principe bij de samenstelling van de kunsttentoonstelling waarvan het onderdeel voor moderne kunst ‘Seventeen Americans’ heet.​[200]​ Naast de moderne kunst wordt er ook Indiaanse kunst en ‘Folk Art’ getoond. De verschillen met de Sovjet Unie en haar socialistische realistische schilderkunst worden breed uitgemeten in de pers waardoor Expo ’58 van groot belang is voor het internationale prestige van de Verenigde Staten.​[201]​
Ook de kunsttentoonstelling in Brussel wordt georganiseerd op basis van grote interesse vanuit Europa en levert een vergelijkbare discussie op als die rond Advancing American Art (1946). Echter, inmiddels blijkt er wel wat verandert en spitst de kritiek zich meer toe op esthetische argumenten dan op de politieke affiliaties van de kunstenaars die zijn geselecteerd. In de conservatieve kritiek vraagt men zich vooral af of op deze manier de Amerikaanse cultuur wel goed gerepresenteerd wordt. Onder kunstcritici bestaat er geen consensus over mate van de aandacht die aan het Abstract Expressionisme wordt geschonken. De ene criticus vindt dat het pluralistische concept door de grote nadruk op het Abstract Expressionisme niet tot zijn recht komt, en de andere vindt dat niet de juiste kunstwerken geselecteerd zijn om van deze schilderkunst een representatief beeld te kunnen schetsen.​[202]​
Een tentoonstelling die zich primair op het Abstract Expressionisme concentreert wordt in eerste instantie expliciet geweigerd zo blijkt uit een citaat van George W. Staempfli, coördinator van het Fine Arts Program in een brief aan de directeur van de AFA. Daarin verklaart de eerste dat “We must attempt to present a cross section of today’s American painting trends and cannot under the circumstances merely pich out abstract expressionism as our only representation, even if it may dominate in some ways.” Uiteindelijk komt de nadruk wel op het Abstract Expressionisme te liggen. De reden daarvoor is dat men ondanks de wens om naar regionale herkomst een balans te vinden in de selectie van de kunstenaars niet voldoende kunstenaars uit de Mid-West van de Verenigde Staten heeft kunnen vinden. Een andere reden is dat er niet voldoende hoogwaardige contemporaine figuratieve kunst bijeen te brengen blijkt.​[203]​	
  Het grote verschil met Advancing American Art (1946) is dat er ondanks de kritiek niets aan het originele concept wordt veranderd. De reden daarvoor is dat men het protest heeft ingecalculeerd. De Amerikaanse staat heeft in de loop der jaren, vooral door een hardnekkige lobbypraktijk van de kunstwereld, een wettelijk verankerd instrumentarium en proces ontwikkeld welke een buitenlands kunst- en cultuurprogramma niet alleen mogelijk maken, maar ook eventuele censuurpogingen verhindert. Voornaamste financieringsbron is de al genoemde ‘International Cultural Exchange and Trade Fair Participation Act’ van augustus 1956.
Er wordt nog wel een aparte sectie van contemporaine schilderkunst aan de tentoonstelling toegevoegd nadat president Eisenhower, naar aanleiding van kritiek in de media en het congres, de USIA directeur George V. Allen als afgezant polshoogte heeft laten nemen in Brussel. Ruby stelt dat in het kader van de Koude Oorlog het voor de Verenigde Staten in 1958 niet langer mogelijk is om ingrijpende veranderingen door te voeren zonder een diplomatiek schandaal te veroorzaken. En zo kan dat het Abstract Expressionisme als dominante artistieke bijdrage de vrijheid, en vooral de vrijheid van de artistieke expressie, representeert. Maar wederom vindt dit binnen een pluralistisch concept plaats.​[204]​
Krenn schrijft hetzelfde verhaal als Ruby. Ook hij is van mening dat de sterke kunstlobby van invloed is geweest op de organisatie en vormgeving van de tentoonstelling, als was het alleen maar om het feit dat bij de selectie gebruik wordt gemaakt van het advies van kunstexperts.​[205]​ Dit is een eis die Loyd Goodrich sinds het fiasco van Advancing American Art (1946) is blijven herhalen. Krenn is alleen veel stelliger in zijn mening dat door de expositie van Abstract Expressionistische kunst tijdens Expo ’58 van een waterscheiding gesproken kan worden in de pogingen van de kunstwereld en de overheid om een gezamenlijk en internationaal georiënteerd kunstprogramma te ontwikkelen. De dagen van Advancing American Art (1946) en Sport in Art (1956) zouden nu voorbij zijn.​[206]​ 
Bij Jachec heeft Expo ’58 een heel andere functie. Het Abstract Expressionisme in Jackson Pollock: 1912-1956 (1958) en The New American Painting (1958-1959) wordt in haar ogen nog als existentialistische kunst gepromoot. Bij Expo ’58 blijkt deze kunst als manifestatie van de liberale ideologie van de overheid te worden ingezet. Dit lijkt dus geheel in lijn met de analyse van Guilbaut te zijn, met dat verschil dat Jachec deze inzet tien jaar later dateert. 
Jachec is van mening dat de Abstract Expressionistische kunst met de existentialistische achtergrond binnen korte tijd verankerd wordt in een ideologie waaraan ze historisch is gerelateerd maar die politiek fundamenteel anders is. (mijn cursivering) Zij stelt: ‘Want sinds de tijd van de samenwerking met de IC bij The New American Painting (1958-1959), is de State Department zich bewust van de internationale status van het Abstract Expressionisme en begint het contemporaine abstracte kunst in onafhankelijke propaganda activiteiten van zichzelf toe te passen, waarbij onverbloemd de trots op de Amerikaanse way of life wordt uitgedragen.’ Het eerste voorbeeld van een dergelijke activiteit is Expo ’58. 
Het ‘sinds de tijd’ van Jachec is op zijn minst opvallend te noemen als de informatie die ik bij Ruby heb gevonden over de gelijktijdigheid van de tentoonstellingen in 1958 beschouwd wordt.​[207]​ Jachec lijkt met deze omschrijving te suggereren dat er sinds The New American Painting een tijd is verstreken voordat de moderne kunst sectie ‘Seventeen Contemporary American Painters’ wordt samengesteld. Een periode waarin bij de State Department een bewustzijn heeft kunnen groeien over het karakter van het Abstract Expressionisme. Dit moet dan wel heel snel zijn gebeurd, gelijktijdig zelfs. Maar dat de logica van haar citaat niet blijkt te kloppen is één element. Een tweede is dat al gebleken is dat er geen sprake kan zijn geweest van een politiek-ideologische samenwerking tussen de IC en de USIA bij The New American Painting (1958-1959).
	Hier moet ik nog kort terugkomen op Jachec’s opmerking dat er sprake is van een fundamenteel verschil tussen de liberale ideologie van de overheid en die van het Abstract Expressionisme. Hier blijkt ze haar stelling uit haar inleiding te vergeten omdat ze daar namelijk stelt dat Guilbaut na heeft gelaten om te onderzoeken welk verschil de term ‘Derde Weg’ suggereert tussen New Liberalism en het liberalisme van de overheid. Omdat duidelijk is geworden dat zij van mening is dat het New Liberalism en haar Derde Weg-denken een nuancering is van bepaalde praktijken en ideeën binnen de bestaande politiek-maatschappelijke en economische kaders, die volgens haar juist gefundeerd zijn op die liberale ideologie van de overheid, kan van een fundamenteel verschil geen sprake zijn. 

Het archief van de USIA: Krenn en Jachec
Een laatste opvallend verschil in interpretatie van informatie betreffende Epxo ’58 is te vinden op het vlak van de publieksreacties. Zowel Jachec, als Krenn besteedt hier op basis van archiefdocumenten van de USIA aandacht aan. Daarmee onderbouwen ze hun oordeel over het succes van Expo ’58. Dit succes meten ze af aan de mate waarin de bezoekers van de Amerikaanse moderne kunsttentoonstelling deze positief beoordelen. Beiden hebben vastgesteld dat er een specifieke doelgroep is die men met de moderne kunst wil bereiken, de culturele elite, net zoals dat het geval is bij Advancing American Art (1946).​[208]​ Het verschil dat ik aan heb getroffen is tweeledig. Het eerste gaat over de inhoud van dat bronnenmateriaal het tweede is een verschil in vindplaats en signatuur.
	Jachec concludeert op basis van de uitkomsten van het USIA onderzoek naar de publieksreacties dat het paviljoen van de Verenigde Staten de strijd met de Sovjet Unie om de ‘European hearts and minds’ heeft verloren. De reactie op de culturele exposities zou daarbij van doorslaggevend belang zijn. In Jachec’s analyse van de onderzoeksgegevens zou het publiek ongeacht opleidingsniveau uniform een lagere waardering hebben voor de cultuur van de Verenigde Staten als een gevolg van de exposities die men in het Amerikaanse paviljoen heeft bezocht. 
De assessment van de USIA maakt duidelijk dat de waardering van de bezoekers over het wetenschappelijke niveau van de Verenigde Staten met 28% is toegenomen en over het intellectuele niveau met 12%, maar dat de waardering over de artistieke cultuur met 11% is afgenomen.​[209]​ Echter, Krenn noteert op basis van een document met dezelfde titel dat 34% van de Europese bezoekers van de moderne kunstexpositie, onder die groep wordt die assessment van de USIA in 1958 gehouden, daarna een lagere waardering heeft over Amerika’s artistieke niveau.​[210]​ 
Mede op basis van de uitkomsten van deze onderzoeken naar de publieksreacties concludeert Krenn dat er sprake is van de waterscheiding in de pogingen tot een internationaal kunstprogramma te komen en dat de Amerikaanse kunst haar waarde heeft bewezen.​[211]​ Want in zijn ogen kunnen de verdedigers van de tentoonstelling de cijfers ook in hun voordeel interpreteren. Dan blijkt dat bijna 30% van de Europese bezoekers de moderne kunstexpositie ‘goed’ of ‘uitstekend’ vindt en dat 32% van de bezoekers met een universitaire achtergrond dezelfde mening is toegedaan. Daarbij is uit de onderzoeksgegevens ook nog te constateren dat bijna 20% na het zien van de schilderijen wel een hogere waardering heeft gekregen voor het artistieke niveau in de Verenigde Staten. Met deze lezing van de cijfers wordt duidelijk de culturele elite goed bereikt.
Precies welke conclusie te trekken is over de reden van deze verschillen is niet goed te zeggen zonder het materiaal en de vindplaats te kennen. Het argument dat het archief bijvoorbeeld is gereorganiseerd is niet logisch gezien het feit dat het gaat om verschillende documenten. Het is hier natuurlijk niet de bedoeling om lang stil te staan bij de herkomst van de documenten. Het is vooral zeer opvallend te noemen dat er dergelijke sterk verschillende informatie in bijna identiek getitelde documenten staat. Dit is van belang om bij stil te staan omdat op basis van die documenten de onderzoekers hebben bepaald of een tentoonstelling waarin onder andere Abstract Expressionistische kunst tentoongesteld wordt succesvol is geweest onder de juiste doelgroep. En dat is van belang voor hun oordeel over de rol van deze kunststroming binnen het cultureel diplomatieke beleid van de Verenigde Staten ten tijde van de Koude Oorlog.
Wellicht dat de verklaring ligt in de verschillen in vindplaats en signatuur van het archiefmateriaal. Jachec betrekt haar materiaal uit: Records of the United States Information Agency: Office of Research Special Reports, 1953-1963’ die bewaard worden in The National Archives and Records Administration II (NARA, mijn toevoeging), College Park, Maryland. Het document waar het hier om gaat heeft de titel ‘A Note on Reactions of Brussels Fair Visitors to Modern Art in the US Pavillion,’ February 1959, 1; Office of Research Special Reports, 1953-1963; Records of the USIA; Record Group 306; NACP (mijn cursivering).​[212]​ Krenn vindt een document met een identieke titel niet ver van het College Park in Maryland. 
Uit informatie van Wikipedia blijkt dat in 1994 door ruimte gebrek in Washington er een deel van The National Archives is verhuisd naar een nieuw gebouwd ‘College Park’ waar een deel van het archief vanaf dat moment wordt gehuisvest. In Washington, D.C., een stad in de staat Maryland, vindt Krenn ‘A Note on Reactions of Brussels Fair Visitors to Modern Art in the U.S. Pavilion,’ Feb. 1959, Exhibitions and Fairs (Brussels-1958) folder, USIA HC. Die signatuur verwijst naar de ‘USIA Historical Collection’, Washington, D.C., terwijl deze titel bij Jachec dus afkomstig is uit documenten in ‘Record Group 306’.
	Bij de informatie over de publieksreacties doet zich nog een opvallend detail voor. Beide auteurs bespreken ook nog andere percentages uit eerdere algemene rapportages waaruit blijkt dat de bezoekers het Amerikaanse paviljoen beduidend minder interessant vonden dan het Russische paviljoen. Jachec doet dit op basis van: ‘Survey of Visitor Reactions to the United States and Other Exhibits at the Brussels International Fair,’ 1-3; Office of Research Special Reports, 1953-1963; Records of the USIA; Record Group 306; NACP (mijn cursivering). Waar Jachec de twee documenten uit ‘Record Group 306’ haalt, daar vindt Krenn zijn informatie over de percentages over het algemene bezoekersoordeel in ‘Record Group 43’ ook gelokaliseerd op het College Park, Maryland.
	In deze ‘Record Group 43’ vindt hij meerdere titels van deelverzamelingen: ‘General Records Relating to United States Participation in the Brussels Universal and International Exhibition of 1958’; ‘Subject Files of the U.S. Commissioner General’s Office, Brussels Exhibition, 1958’. In deze laatste vindt hij het document over het algemene bezoekersoordeel ‘Survey of Visitor’s of the Brussels 1958 World Fair to know their opinions about the U.S. and U.S.S.R. Pavilions,’ May 1958, box 14, BRU/81, USIS folder, National Archives (mijn cursivering). Het opvallende is dat Jachec een onderzoek van de USIA vindt met een bijna identieke titel als het document waarop Krenn zich baseert. Alleen is dat van hem een onderzoek van de USIS. Des te opvallender is het dat Krenn ook informatie, maar blijkbaar niet in deze context, heeft betrokken uit ‘Record Group 306’ en wel uit 5 verschillend getitelde verzamelingen. Die van Jachec noemt hij echter niet.​[213]​

United States National Exhibition (1959)
Afsluitend wil ik een aantal overeenkomsten en verschillen over United States National Exhibition (1959) in Moskou bespreken. Ruby maakt duidelijk dat er niet zo veel verschil is met Expo ’58 waar kunst ook naast wetenschap, technologie en consumptiegoederen wordt gepresenteerd. Deze tentoonstelling uit 1959 wordt georganiseerd in het kader van een uitwisselingsprogramma dat het uitvloeisel is van een overeenkomst tussen de Amerikanen en de Sovjets. De Sovjets organiseren van juni tot juli 1959 eerst een tentoonstelling in New York. Het bijzondere element aan deze Amerikaanse tentoonstelling uit 1959 is dat het de eerste keer is dat de Sovjet Unie het culturele strijdtoneel in de ideologische strijd is. Krenn zegt sarcastisch dat daarmee de tot dan toe meest gedurfde presentatie van Amerikaanse moderne kunst plaatsvindt in ‘the belly of the beast’.​[214]​ 
Ook hier wordt weer een strategie van veelzijdigheid gekozen om zo de ontwikkelingen en stijlen van de Amerikaanse schilderkunst uit de twintigste eeuw te presenteren. De titel van de kunstsectie heeft de titel American Painting and Sculpture 1930-1959. Maar zoals uit haar informatie over het concept van de tentoonstelling ook naar voren komt wordt 
Dat er van tevoren rekening wordt gehouden met conservatieve kritiek blijkt uit het feit dat de adviescommissie de selectie van de kunstenaars pas bekend maakt op het moment dat de schilderijen op het vliegveld voor verzending gereed staan. Toch kan daardoor de kritiek op het communistische verleden van enkele kunstenaars niet voorkomen worden.​[215]​ Krenn stelt dat de adviescommissie dit keer de aanval kiest en een brief schrijft aan president Eisenhower. ​[216]​ Daarop besluit Eisenhower de expositie niet te censureren en daarmee wordt net als bij Expo ’58 de kritiek weerstaan.
 Mathews spreekt om die reden van een ‘major breakthrough’ in 1959.​[217]​ Voor haar is dit een teken dat, ondanks toekomstige annuleringen, aan het einde van de jaren ’50 de invloed van de congressionele kritiek aan het slinken is. Tot 1965, het jaar waarin de verantwoordelijkheid van USIA voor de internationale tentoonstellingen overgaat naar het Smithsonian Institute, zou er bij de USIA angst blijven bestaan voor budgettaire repercussies. Zowel voor de dienst als geheel naar aanleiding van hun wens om moderne, experimentele kunst in het buitenland te exposeren, als voor afzonderlijke initiatieven. Meer dan dit zegt Mathews in feite niet over de USIA. Net als bij Expo ’58 komt men wel enigszins tegemoet aan de conservatieve kritiek door toevoeging van een aantal realistische kunstwerken. In het geval van United States National Exhibition is dat de toevoeging van portretten van vroegere staatslieden.
	Ook Krenn is van mening dat ondanks het beperkte succes van Expo ’58 en United States National Exhibition er spanningen blijven bestaan tussen de politiek en de kunstwereld waar het de organisatie van kunsttentoonstellingen betreft. Waar hij bij Expo ’58 nog spreekt over een waterscheiding is hij wat later in zijn analyse van mening dat er bij deze twee exposities sprake is van een compromis. Dat heeft alles te maken met de toevoegingen naar aanleiding van de conservatieve kritiek. Net als Mathews presenteert hij de overdracht in 1965 van de organisatie van kunsttentoonstellingen aan het Smithsonian Institute als het moment dat de USIA zich uit de ‘art business’ terugtrekt.​[218]​ En ook hij is van mening dat de State Department en de USIA altijd rekening dienen te houden met de toestemming van het Congres voor haar budget.​[219]​
Ondanks alle pogingen om de relatie tussen de kunstwereld en de overheid te professionaliseren en te verbeteren blijkt dat Krenn van mening is dat de overheid nooit alleen op basis van esthetische overwegingen een keuze voor een bepaalde kunstvorm zal maken, of heeft gemaakt. In een brief aan Loyd Goodrich als reactie op diens voorwoord bij United States National Exhibition stelt William Benton namelijk dat kunst niet alleen kunst is wanneer het onderdeel is van een internationale politieke strijd. Benton stelt onomwonden, op vergelijkbare wijze als reactie op de kritiek op Advancing American Art heeft gedaan, dat de State Department altijd in de ‘propaganda business’ zal blijven en dat het nooit ‘in the art business’ zal gaan.​[220]​ 
Jachec stelt dat de Amerikaanse tentoonstelling in Rusland haar bekendheid vooral ontleent aan de ‘Kitchen Debate’.​[221]​ Dit was een woordenwisseling tussen Nixon en Chroetsjow. Jachec noemt vooral Nixon’s opmerking over de Verenigde Staten als welvaartsnatie het dichtst bij het idee van voorspoed voor iedereen in een klassenloze samenleving zou komen, als meest opzienbarende feit van deze ontmoeting. Dus Nixon vergeleek hier volgens haar het einde van de klassenstrijd met maximale consumptie. 
 Ook in het geval van United States National Exhibition blijkt dat Jachec haar stelling niet kan handhaven dat het Abstract Expressionisme exlcusief wordt gepromoot door de USIA. Het centrale thema dat met de kunstsectie overgedragen moet worden is het thema van individuele expressievrijheid in een pluralistische democratie, ook als die uiting controversieel is. De abstracte kunst, ze noemt niet specifiek het Abstract Expressionisme, zou daarvoor het beste geschikt zijn gebleken volgens Jachec. Deze stelling onderbouwt ze door aan te geven dat het verschil tussen abstractie en socialistisch-realisme in de media wordt benadrukt. Daarnaast moet haar stelling ondersteund worden door het feit dat het doel dat men zichzelf gesteld heeft met de tentoonstelling, het aanspreken van de ‘young and intelligent’, wordt bewerkstelligd. Dat toont ze aan met een citaat van een student, en dat van een architect. Daaruit blijkt dat ze positief reageren op de contemporaine kunst. 
Jachec is vastberaden om aan te tonen dat aan het einde van de jaren ’50 en het begin van de jaren ’60 het Abstract Expressionisme en haar opvolgers, die ze beiden samenvoegd onder de noemer ‘het contemporaine modernisme’, de methodologie van het naoorlogse liberalisme omarmen. En die boodschap zou Clement Greenberg, in die periode openlijk liberaal, in 1960 internationaal verkondigd hebben in een lezing met de titel ‘Modernist Painting’. Deze heeft hij uitgesproken tijdens een Voice of America transmissie. Hij zou zich zeer bewust zijn geweest van het politieke karakter van deze radio-uitzendingen. Maar wat heeft hij voorgelezen? Voor de geïnteresseerde in het antwoord verwijs ik naar het boek van Jachec.​[222]​ Ik volsta liever met de volgende tegenvraag.
Zou het werkelijk zo zijn geweest dat de wereldwijd verspreide artistieke novices aan de transistorradio gekluisterd hebben zitten te luisteren naar het modernistische ‘Urbi et Orbi’ van de paus van het Abstract Expressionisme? Het is een overtuigende analyse dat het modernisme elementen bezit van de liberale ideologie, onder andere de nadruk op individualisme en vrijheid van expressie. Echter, ik constateer dat bij Jachec, veel minder ondubbelzinnig dan bij Guilbaut, er nu sprake is van een totale samenvloeiing. Maar al sinds Advancing American Art (1946) is men binnen de overheid en de kunstwereld ervan overtuigd dat de diversiteit van artistieke expressie binnen de liberale democratie een goed antwoord is op het totalitaire dogma van het socialistisch-realisme. 














De in 1999 verschenen studie van Frances Stonor Saunders, Who Paid the Piper? The CIA and the Cultural Cold War, blijkt niet overtuigend aan te kunnen tonen dat de CIA en het Museum of Modern Art een formele dan wel een informele samenwerking zijn aangegaan ten tijde van de culturele Koude Oorlog. Aan de hand van een kritische en gedetailleerde analyse van de voorbeelden waarmee ze deze samenwerking heeft willen concretiseren heb ik getracht dat aanschouwelijk te maken. 
Daarnaast heb ik aan de hand van een vergelijkende literatuurstudie onder andere aannemelijk willen maken dat zij het cultureel imperialistische paradigma van haar revisionistische voorgangers uit de jaren ’70 en ’80 heeft overgenomen. Deze revisionistische retoriek, voortkomende uit politiek-ideologische motivatie en onvrede met een puur formalistische benadering van het Abstract Expressionisme, heeft geleid tot de notie dat medewerkers van het MoMA gezien worden als ‘cold war officers’. De kunstenaars, en hun kunstwerken die in het bezit zijn van dit museum, ziet men een soort dienstplicht aan een cultureel Koude Oorlogsfront vervullen.
Met deze vergelijkende benadering is ook aan het licht gekomen dat een nuchtere en onbevooroordeelde lezing van de relatie tussen de Amerikaanse overheid en deze moderne schilderkunstvorm zeer wenselijk en zeker mogelijk is. Dat blijkt uit de vergelijking die ik in het tweede deel van deze scriptie heb gemaakt tussen auteurs die na 1999 hebben gepubliceerd. Opvallend daarbij is dat zelfs nog in 1999 een studie van Sigrid Ruby verschijnt, “Have We an American Art”. Präsentation und Rezeption Amerikanischer Malerei Im Westdeutschland und Westeuropa der Nachkriegszeit, die een compleet andere benadering heeft gekozen dan die van Saunders. Deze studie wordt door geen enkele auteur besproken.
Deze neutralere benadering heeft duidelijk gemaakt dat het Abstract Expressionisme pas aan het einde van de jaren ’50 prominent de aandacht heeft gekregen in reizende tentoonstellingen. De periode sinds de tentoonstelling Advancing American Art (1946), te beschouwen als de eerste naoorlogse poging van de overheid om moderne Amerikaanse kunst aan de rest van de wereld te tonen, toont een moeizame relatie tussen de overheid en moderne kunst. Na Advancing American Art worden nog een aantal door de overheid georganiseerde tentoonstellingen na conservatieve kritiek afgezegd. De tentoonstelling Sport in Art (1956) is daarvan een voorbeeld.
Alle auteurs stellen dat de United States Information Agency (USIA) budgettair gebonden is aan de grillen van het Congres. Op basis van het bronnenmateriaal is niet onomstotelijk vast te stellen dat er sprake is van een formeel censuurbeleid van de USIA. Dit zou een beleid zijn dat op basis van de communistische sympathieën van een kunstenaar zijn of haar selectie voor een tentoonstelling van de USIA zou uitsluiten. Door deze onvolkomenheden in de informatie over het functioneren van de USIA ten opzichte van moderne kunst blijft haar rol enigszins onderbelicht
In 1953 wordt een internationaal programma binnen het MoMA opgericht. De financiering loopt via een toelage van de Rockefellers Brothers Fund. Over die oprichting bestaan de nodige verschillen. De belangwekkendste is wel de conclusie die verbonden wordt aan het gegeven van die toelage. Gecombineerd met de activiteiten die Nelson Rockefeller ontplooit voor de overheid, waarbij hij ook betrokken zou zijn bij beslissingen over het beleid van CIA-operaties, concluderen de revisionisten dat er wel een verband moet zijn tussen de CIA en het MoMA. Saunders interpreteert deze gegevens in de loop van haar verhaal zodanig dat ze stelt dat er daarom juist geen formele band nodig was.
Uit de gegevens van de latere auteurs over het tentoonstellingsconcept wordt nergens een dergelijke relatie duidelijk. Sterker nog, de CIA wordt bij hen niet als een belangwekkende factor besproken of wordt helemaal niet besproken. Hun informatie maakt ook duidelijk dat in alle exposities van het MoMA tot 1958-1959 het museum een pluralistisch tentoonstellingsconcept hanteert dat internationaal georiënteerd is. De combinatie van de artistieke diversiteit met de afwezigheid van een nadruk op het Abstract Expressionisme hebben de opvattingen van de revisionisten over het MoMA als imperialistische promotor van deze schilderkunst sterk gerelativeerd.
De American Federation of Arts (AFA), een samenwerkingsverband van de belangrijkste vertegenwoordigers van de Amerikaanse kunstmusea, blijkt ook moderne kunst te hebben tentoongesteld. Michael Krenn betoogt in zijn studie uit 2005, Fall-Out Shelters for the Human Spirit. American Art and the Cold War, dat deze private kunstinstelling zelfs een belangrijkere speler zou zijn dan het MoMA. Dat zou kunnen gelden op het vlak van culturele of artistieke exposities, maar na 1954 is dat zeker niet het geval waar het moderne kunsttentoonstellingen betreft. Doordat deze auteur niet helder aangeeft of hij nu de functie van Amerikaanse kunst, moderne Amerikaanse kunst of cultuur binnen het buitenlandse beleid van de Verenigde Staten behandelt wordt de waarde van zijn uitspraken over moderne kunst verminderd. 
De periode van 1952-1956 toont wel dat de overheid, in de vorm van ambassades en buitenposten van de United States Information Service (USIS), net als de USIA vallend onder de State Department, op ad hoc basis zowel logistieke als financiële steun verleent bij tentoonstellingen van het MoMA. Omdat het internationale programma van het MoMA een prominente plaats krijgt in de analyse van Nancy Jachec, The Philosphy and Politics of Abstract Expressionism, 1940-1960 (2000) heb ik de verschillende interpretaties daarover uitgebreid met elkaar vergeleken. De CIA bespreekt zij sporadisch, en waar ze dat doet lijkt ze de revisionistische opvattingen te delen. 
Belangrijker is haar studie op het punt van de koppeling die daarin gemaakt wordt tussen het beleid van de USIA en de International Council (IC) van het MoMA, een latere uitbreiding van het internationale programma. Zij stelt dat deze na 1956 een gedeeld politiek doel formuleren binnen een betekenisvolle samenwerking. Haar uitwerking van de vorm van deze samenwerking berust meer op suggestieve interpretatie dan dat ze overtuigende feiten aan de orde stelt. Dat Jachec niet kan aantonen dat er sprake is van een politiek-ideologische samenwerking tussen de USIA en de IC blijkt uit de analyse van Ruby. 
Zij maakt duidelijk dat de Amerikaanse overheid bij The New American Painting alleen de publiciteit en logistieke ondersteuning op zich heeft genomen. Deze tentoonstelling is voor Jachec de lakmoesproef van de samenwerking tussen de USIA en de IC. Haar hele studie is gericht op dit moment waarop het existentialistische karakter van de Abstract Expressionistische kunst gepromoot zou worden in die tentoonstelling. In haar analyse zou dit moeten blijken uit de bespreking van de context van de Abstract Expressionistische kunst. Uit die tekst wordt echter duidelijk deze kunst vooral besproken wordt binnen een kunsthistorische context. 
Dat een aantal van deze kunstenaars het existentialisme aanhangen heeft ze overigens heel overtuigend aangetoond. Hun politieke houding bespreekt ze ook. Haar omschrijving van het apolitieke karakter van deze kunstenaars, ‘sollipsistic revolutionary project’, maakt goed duidelijk hoe apolitiek dat in feite is.  
In het eerste deel is duidelijk gemaakt dat Saunders in het midden laat of de Abstract Expressionistische kunstenaars zich bewust hebben laten inzetten voor de politieke doeleinden van de Amerikaanse overheid. Zij stelt dat hun politieke opvattingen ertoe hebben bijgedragen dat de kunstenaars het goed kunnen keuren dat hun kunstwerken van een politiek-ideologische boodschap worden voorzien. De voorbeelden die ze daarvan geeft zijn precies dezelfde als die van Jachec. Gebleken is dat daaruit niet overtuigend naar voren komt dat deze kunstenaars hun goedkeuring zouden hebben kunnen verleend aan eventuele inzet voor een politiek doel van de Amerikaanse overheid. Andere revisionisten suggereren van alles op dit vlak, maar het blijft bij speculaties.
 Jachec, Guilbaut, en in mindere mate de Shapiro’s in hun artikel ‘Abstract Expressionism: the Politics of Apolitical Painting’, hebben de desillusie van de Abstract Expressionisten met hun linkse verleden gekoppeld aan de ideologische transformatie van linkse intellectuelen. Hun apolitieke houding typeert Jachec, zonder enige ironie als ‘a sollipsistic revolutionary project’. Ondanks de vele nuances en de veel uitgebreidere analyse van die transformatie en de filosofische invloeden die daarbij een rol spelen komt Jachec uiteindelijk op dezelfde conclusie uit. Zowel Guilbaut als Jachec beschouwen voornamelijk het boek van Arthur Schlesinger The Vital Center (1949) als de schakel tussen de liberale ideologie van de overheid en de apolitieke houding van de Abstract Expressionisten. 
Ondanks de dubbelzinnigheden van hun argumentatie wordt aangetoond dat zij van mening zijn dat de ideologie van de Abstract Expressionisten geheel in lijn is met die van het liberale culturele buitenlandse beleid van de Amerikaanse overheid. Die laatste zou daardoor in staat zijn in de jaren ’50 deze kunststroming symbool te stellen voor de liberaal-democratische waarden van de Verenigde Staten. Er bestaat echter één groot verschil in de analyse van Jachec met die van Guilbaut. Zij dateert het concrete samenkomen van deze artistieke en politieke ideologie in 1958, tien jaar later dan Guilbaut. Ruby en Krenn spreken niet over de filosofische achtergrond van de Abstract Expressionisten. Ruby heeft het wel over een gelijktijdige ontwikkeling van de politiek-ideologische transformatie en ideeën over culturele diplomatie in de kunstwereld maar ziet deze nooit bij elkaar komen.
Het midden van de jaren ’50 wordt door meerdere auteurs aangehaald als een keerpunt in de houding van de Amerikaanse overheid ten opzichte van moderne kunst als diplomatiek middel. De effectuering daarvan laat alleen nog tot het einde van de jaren ’50 op zich wachten. In de analyse van Ruby lijkt de Koude Oorlog slechts op de achtergrond aanwezig. Maar vooral bij de organisatie van kunsttentoonstellingen door de overheid komt duidelijk naar voren dat de Koude Oorlog wel degelijk een rol speelt. Dat blijkt uit de vergelijking die ik maak tussen de aandacht die de verschillende onderzoeken besteden aan twee door de USIA georganiseerde exposities aan het einde van de jaren ’50. 
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